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1. JOHDANTO
Pro gradu -tutkielmani aiheena on George R. R. Martinin kirjoittaman Tulen ja jään laulu
(A Song of Ice and Fire) -fantasiaromaanisarjan ensimmäisen osan adaptaatio HBO:n tele-
visiosarjaksi. Westerosin Seitsemän Kuningaskuntaa on myllerryksessä, kun aatelissuvut
juonittelevat toisiaan vastaan milloin mitäkin motiiveja kilpinään käyttäen, meren takana
suunnitellaan vallankaappausta, ja myyttisestä Pohjoisesta nousee pahuus, joka uhkaa
pyyhkäistä kaikki westerosilaiset pois maailmankartalta. Vaikka Westeros onkin kuvitteel-
linen maailma, käsitellään siellä pitkälti samoja aiheita ja teemoja, joita ihminen on pohti-
nut kautta aikojen: valtaa, rakkautta, petollisuutta, kunniaa, hyvyyttä ja pahuutta. Tässä
työssä tutkin, miten tällainen tarinamaailma tapahtumineen, henkilöineen, tapahtumaympä-
ristöineen ja teemoineen on siirretty, eli adaptoitu, televisioon.
Tutkielman aluksi esittelen kirjailija George R.R. Martinin, HBO-yhtiön amerikkalaisen
television kentällä ja tv-sarjan synnyn taustaa. Tämän jälkeen määrittelen tutkimusongel-
man osakysymyksineen, perustelen aineiston rajauksen ja kerron esitietoja tutkielman teo-
reettisesta viitekehyksestä, sekä peilaan tätä tutkielmaa aiheen aiempaan tutkimukseen.
Lopuksi jäsennän tutkielman jatkon etenemistä sen lukijalle.
1.1. George R. R. Martin
George Raymond Richard Martin on yhdysvaltalainen science fiction- ja fantasiakirjailija,
käsikirjoittaja ja tuottaja, joka syntyi 20. syyskuuta vuonna 1948 USA:n Bayonnessa, New
Jerseyn osavaltiossa. Hän on vanhempiensa Raymond C. Martinin ja Margaret Brady Mar-
tinin kolmilapsisen perheen esikoinen. Martin innostui kirjoittamisesta jo hyvin nuorella
iällä, ja lapsena hänen kerrotaan myyneen kirjoittamiaan hirviöaiheisia tarinoita muille
naapuruston lapsille muutaman pennin hintaan. Lukioikäisenä hän keräili intohimoisesti
sarjakuvia ja kirjoitti omia fanilehtisiään. Ensimmäisen kerran Martinin kirjoituksia jul-
kaistiin vuonna 1970 The Galaxy -nimisessä scifiaiheisessa lehdessä kirjailijan ollessa 21-
vuotias. Martin on opiskellut journalistiikkaa Illinoisissa, Northwesternin yliopistossa, ja
kirjoittamisen lisäksi hän on työskennellyt muun muassa opettajana ja shakkiturnausten
ohjaajana. (http://www.georgerrmartin.com/about-george/life-and-times/.)  Martinin  en-
simmäinen romaani Dying of the Light ilmestyi vuonna 1977. Tuorein romaani on vuodelta
2011: Tulen ja jään laulu -fantasiaromaanisarjan viides osa, A Dance with Dragons (suom.
Lohikäärmetanssi). Martin on kirjoittanut useiden romaanien lisäksi myös novellikokoel-
mia ja yhden lastenkirjankin ja ollut toimittamassa useita scifi- ja fantasiatarinoista koostu-
via kokoelmateoksia. Hän on myös tuottanut ja käsikirjoittanut jaksoja muun muassa Twi-
light Zone- ja Beauty and the Beast -tv-
sarjoihin. (http://www.georgerrmartin.com/bibliography/.) Martinin teoksia on käännetty
kymmenille kielille ja hän on voittanut useita alan arvostettuja kirjallisuuspalkintoja, kuten
esimerkiksi neljä Hugo-palkintoa1 ja kaksi World Fantasy -palkintoa2
(http://www.georgerrmartin.com/about-george/awards-honors/). Farah Mendlesohn ja Ed-
ward James tituleeraavat Martinia yhdeksi 1990-luvun ja 2000-luvun alun tärkeimmäksi
keskiaikaisen fantasian kirjoittajaksi Robert Jordanin ja Terry Goddkindin ohella. He sa-
novat myös, että Martin esittää teoksissaan uskottavan ja sisäisesti koherentin keskiaikai-
sen fantasiamaailman, joka ei ole kliseinen kuten niin monet muut lajityypin edustajat.
(Mendlesohn & James 2009: 145–146.) Tulen ja jään laulu -romaanisarja on Martinin tun-
netuin kirjoitustyö, ja se on myös tämän tutkielman aiheena. Martin on myös ollut mukana
tekemässä kyseiseen romaanisarjaan perustuvaa HBO:n tv-sarjaa Game of Thrones, jota
tämä tutkielma romaanisarjan ensimmäisen osan ohella tarkastelee.
1.2. ”It’s not TV, it’s HBO”
Amerikkalainen kaapelitelevisioyhtiö HBO (Home Box Office), alkuperäiseltä nimeltään
Green Channel, on perustettu 1970-luvulla. Alussa HBO tarjosi katsojilleen ensisijaisesti
ensi-iltaelokuvia ja urheilua. Kanavan taktiikka on alusta asti ollut keskittyä mainostajien
sijasta katsojien miellyttämiseen, päinvastoin kuin kansalliset mainostelevisiokanavat te-
kevät. (Edgerton 2008/2009: 1.) Kaapelikanavien nousu yleisemmin sijoittuu myös 1970-
luvulle. Ennen kaapelikanavien tuloa amerikkalaisilla kodeilla oli katsottavanaan vain joi-
1 Hugo-palkintoja on jaettu vuodesta 1953 lähtien. Niitä pidetään yhtenä arvostetuimmista scifi- ja fantasia-
kirjallisuudelle myönnettävistä palkinnoista. WSFS:n (World Science Fiction Society) jäsenet päättävät pal-
kintojen saajat. (http://www.thehugoawards.org/hugo-faq/)
2 World Fantasy -palkinnot jaetaan vuosittain The World Fantasy Conventionissa, jonne kokoontuvat am-
mattilaiset ja muut alan harrastajat. Martin on saanut kyseisen palkinnon urallaan The Skin Trade -novellista
vuonna 1988 ja vuonna 2012 hänet palkittiin elämäntyöstään. (http://www.worldfantasy.org/about.html.)
3takin alueellisia kanavia, mutta kaapelitelevision myötä heille tarjottiin kymmeniä, ellei
jopa satoja uusi katseluvaihtoehtoja. (Banet-Weiser et al. 2007: 1–2.)
Satellittiien mullistettua television 1980-luvulla kaapelikanavat alkoivat täydentää tarjon-
taansa alkuperäistuotannoilla (”original production”), jotka räätälöitiin kunkin kanavan
kohdeyleisöä ajatellen. HBO tuotti ensimmäisenä kanavana oman alkuperäissarjan sekä
ensimmäisen maksu-tv:tä varten tehdyn elokuvan ja minisarjan. Brändäämisestä tuli tapa
erottua joukosta. HBO:n alkuperäinen tavoite oli tarjota Hollywood-elokuvia ihmisille
omissa kodeissaan – ja säästää heiltä siten vaiva mennä elokuvateatteriin – mutta joskus
myös stand up -komediaa, urheilua ja musiikkispektaakkeleita. HBO vakiinnutti tällä ta-
voin asemansa kanavien joukossa, mutta 1990-luvulle tultaessa se alkoi laajentaa tarjon-
taansa kilpailun vuoksi. Pian kuitenkin havaittiin, ettei tarjonnan laajentaminen toiminut
halutulla tavalla. Tällöin HBO alkoi hitaasti, mutta tarkoituksellisesti rakentaa ohjelmapal-
velua, jonka tarkoituksena oli karsia satunnaiskatselijat pois ja vakiinnuttaa sille oma, tietty
yleisö. Käytännössä tämä tarkoitti, että HBO otti käyttöön aikanaan epätavallisen strategi-
an: kanava sijoitti 2–4 miljoonaa dollaria per ”prime time” -tunti ohjelmiensa kehittelyyn,
rajoitti ohjelmiensa ulostuloa 13 jaksoon per sarja per vuosi, ja tuotti oman harkintansa
mukaan vain korkealaatuisimpina pitämänsä ohjelmat. Tämän seurauksena HBO vakiin-
nutti yhtenä harvoista ja ensimmäisistä kanavista itselleen vahvan brändin. HBO levisi
räjähdysmäisesti ulkomaille, dvd-julkaisuja alettiin työntää markkinoille, HBO:n elokuvia
pääsi teatterilevitykseen, ja heidän sarjojaan myytiin myös muille kanaville. (Edgerton
2008/2009: 6–8.)
Vuodesta 1996 lähtien HBO:n tunnuslause on ollut ”It’s  not  TV,  it’s  HBO”, mikä viittaa
kanavan maineeseen laatuohjelmien tuottajana ja tarjoajana (Edgerton 2008/2009: 9).
2000-luvulle tultaessa amerikkalaiset kaapelikanavat olivat saavuttaneet aseman paikkana,
josta katsojat luottivat löytävänsä laadukasta katsottavaa. Amanda Lotz väittää, että HBO:n
alkuperäistuotannot ovat vaikuttaneet yleisön mielipiteisiin kyseisestä palveluntarjoajasta,
ohjelmaperinteistä sekä televisiotuotannon teollisista periaatteista. Lotz myös sanoo, että
HBO:sta on tullut kriitikkojen ”lempilapsi”, ja HBO:n ohjelmat ovatkin voittaneet lukuisia
televisioalan palkintoja. HBO on myös juurruttanut sunnuntai-illan amerikkalaiskatsojien
mieliin ”must see” -tv-iltanaan; sunnuntai-iltaisin ovat tulleet muun muassa sellaiset Suo-
messakin tunnetut sarjat kuin Oz (1997–2003, suom. Kylmä rinki) Sex and the City (1998–
42004, suom. Sinkkuelämää), ja The Sopranos (1999–2007). (Lotz 2007: 85, 10.) Myös
Game of Thronesin lähetysaika USA:ssa on sunnuntai-iltaisin.
Vuonna 2006 HBO:lla oli Yhdysvalloissa 28,2 miljoonaa tilaajaa. He maksavat kanavasta
kuukausittain noin 15 dollaria, eivätkä täten tyydy minkälaiseen ja -tasoiseen ohjelmatar-
jontaan tahansa, vaan vaativat rahoilleen laadukasta vastinetta. HBO:n voidaan katsoa
määritelleen uudestaan ”laadun” käsitteen televisiossa, sekä sen, miten paljon rahaa voi-
daan käyttää tavoitellessa vaihtoehtoisia televisiobisnesmalleja. Reilussa 35 vuodessa HBO
on kasvanut Yhdysvaltojen sisäisestä elokuvakanavasta kansainväliseksi kaapeli- ja satel-
liittiverkostoksi, joka näkyy yli 70 maassa, ja joka tunnetaan täyden palvelun sisällöntuot-
tajana, jolla on oma erottuva ohjelmabrändinsä. (Edgerton 2008/2009: 11–12, 16.)  Suo-
messa HBO:n ohjelmia on näytetty muutamallakin eri kanavalla, mutta omaa kanavapaik-
kaa HBO:lla ei ole ollut Suomen television kanavatarjonnassa. Loppuvuodesta 2012 läh-
tien HBO:n tarjontaa on voinut katsoa internetin välityksellä HBO Nordic -sivuston kautta.
Palvelu on maksullinen3, ja sivuston kautta voi katsoa sekä vanhoja että uusia HBO:n sar-
joja, minisarjoja ja elokuvia, sekä myös joitakin muiden yhtiöiden tuottamia ohjelmia.
Vuoteen 2006 mennessä Titanicia (1997) lukuun ottamatta kymmenen myydyimmän elo-
kuvan joukosta kaikki olivat fantasiaa tai scifiä (Fowkes 2010: 36). Suosittuihin fanta-
siaromaaneihin perustuvat Taru Sormusten Herrasta -trilogia (2001–2003) ja Harry Potter
-elokuvat (2001–2011) ovat varmasti lähes kaikille tuttuja. Myös television puolella on
nähty fantasiaa aiemminkin, mutta nähdäkseni on suureksi osaksi HBO:n ja Game of
Thronesin ansiota, että fantasiasta on tullut osa vakavasti otettavaa nykytelevisiota.
1.3. Romaanisarjasta tv-sarjaksi
Game of Thrones -tv-sarjan luojina pidetään yhdysvaltalaisia David Benioffia ja D. B.
Weissia, jotka toimivat tv-sarjan vastaavina tuottajina ja pääkäsikirjoittajina. Tv-sarjan
jaksojen ohjauksesta vastaa joukko eri ohjaajia. Benioff ja Weiss tapasivat yli 15 vuotta
sitten Dublinin Trinity Collegessa, missä molemmat opiskelivat irlantilaista kirjallisuutta.
Molemmat ovat ansioituneet myös kirjailijoina ja elokuvakäsikirjoittajina, mutta Game of
3 9,95e/kk (http://hbonordic.com/sign-up).
5Thronesin tuomista televisioruutuihin pidetään heidän yhteisenä päätyönään. (Benioff &
Weiss 2012: 6.)
Benioffin mukaan Game of Thrones -projekti sai alkunsa tammikuussa 2006, kun hän kuuli
eräältä kirjallisuusagentilta Martinin romaanisarjasta. Benioff kiinnostui kuulemastaan ja
vaikuttui suuresti lukemastaan, minkä jälkeen otti yhteyttä ystäväänsä Weissiin. (Benioff &
Weiss 2012: 6.) Kirjailija Martin (2012: 5) puolestaan kertoo saaneensa ensimmäiset yh-
teydenotot elokuva-alan ammattilaisilta jo romaanisarjan toisen osan julkaisun aikoihin.
Benioff ja Weiss valottavat seuraavassa lainauksessa syitä sille, miksi he eivät halunneet
työstää Martinin romaaneista elokuvia:
Ensiksikin jokaisen kirjan tiivistäminen kaksituntiseksi elokuvaksi tarkoittaisi kymmenien si-
vujuonien ja hahmojen leikkaamista. Toiseksi suuren elokuvastudion rahoittamana näin laaja-
alainen fantasiaelokuva tarvitsisi K13-luokituksen. Ja se merkitsisi, ettei siinä saisi olla seksiä,
verta eikä hävyttömyyksiä. (Benioff & Weiss 2012: 7.)
Romaanisarjan kirjoittaja on asiasta myös samoilla linjoilla:
Tajusin, että televisio oli ainoa vaihtoehto. Eikä mikään julkisen verkon kanava; se ei ikinä
toimisi. Niillä ei yksinkertaisesti ollut riittävän suurta budjettia, ja niiden sensuroijat tikahtuisi-
vat kirjoissa esiintyvään seksiin ja väkivaltaan. -- Tulin siihen tulokseen, että sen oli oltava
HBO. -- Kukaan muu ei pääse edes lähelle, kun puhutaan laadukkaiden, aikuisille suunnattujen
televisiosarjojen tekemisestä. (Martin 2012: 5.)
Sekä kirjailija että tv-sarjan tekijät ovat siis yhtä mieltä siitä, että jos romaaneja adaptoitai-
siin, se täytyisi tehdä televisioon. Mahdollisimman suuren osan romaanien materiaalista
täytyisi päätyä myös visuaaliseen muotoon. Martin tapasi Benioffin ja Weissin, jotka myös
halusivat romaanisarjasta juuri HBO:n tv-sarjan. Martin ei omien sanojensa mukaan ollut
aluksi aivan vakuuttunut projektin onnistumisesta, mutta sanoo, että se on kuitenkin osoit-
tautunut oikeaksi päätökseksi. (Martin 2012: 5.) Tiivistettäessä romaaneja tv-sarjan for-
maattiin on toki myös omat haasteensa. Benioff ja Weiss korostavat sitä, että Martin ei ole
luonut vain tarinaa, vaan kokonaisen maailman yksityiskohtineen. He sanovat halunneensa
säilyttää tv-sarjassa molemmat yhtä lailla: tarinan ja maailman. Ensisijaiseksi päämääräk-
seen he nimeävät ”(romaani)sarjan hengen” säilyttämisen. Tekijät kokevat, että ensimmäi-
sen tuotantokauden kohdalla he onnistuivatkin säilyttämään lähes kaiken, mistä omien sa-
nojensa mukaan ”pitivät”, mutta jatkossa sellainen ei kävisi resurssien rajallisuuden takia.
(Benioff & Weiss 2012: 7.) Ensimmäinen ja toinen tuotantokausi käsittävätkin ensimmäi-
6sen ja toisen romaanin tapahtumat, mutta kolmas kausi käsittää vain noin puolet kolman-
nesta romaanista. Ensimmäinen tuotantokausi on todellakin pitkälti uskollinen romaanille,
mutta jatkossa tarina ei etene enää yhtä tiukasti romaanien mukaan.
1.4. Mitä tutkitaan?
Pro gradu -tutkielmani pääkysymys kuuluu: miten A Game of Thrones -romaani on muun-
nettu, adaptoitu, Game of Thrones -tv-sarjan ensimmäiseksi tuotantokaudeksi? Tarkastelen
ensimmäiseksi tapahtumien, eli juonen, adaptaatiota. Käyn läpi romaanisarjasta televisi-
oon siirryttäessä tehtyjä lisäyksiä eli inventioita, poistoja ja yhdistelyä. Pyrin selvittämään
mitä funktioita näillä muutoksilla on adaptaation kannalta. Toiseksi keskityn henkilöhah-
moihin ja niiden adaptaatioon. Tarkastelen miten henkilöhahmoja rakennetaan yhtäältä
romaanissa ja toisaalta tv-sarjassa. Nostan myös henkilöfokalisaation esiin, koska jokainen
romaanin luku on kerrottu, fokalisoitu, tietyn henkilöhahmon näkökulmasta, ja haluan sel-
vittää, miten tämä näkyy tv-sarjassa. Tarkastelen myös sitä, miten näyttelijävalinnat vai-
kuttavat henkilöhahmojen rakentumiseen visuaaliseen mediaan siirryttäessä. Kolmanneksi
keskityn tv-sarjan jokaisen jakson alussa tulevaan alkutunnukseen, fyysiseen ja henkiseen
tarinamaailmaan eli tapahtumaympäristöön, sekä tv-sarjan puvustukseen. Näiden asioiden
kautta pureudun syvemmälle tarinamaailman tematiikkaan ja sen adaptaatioon. Tutkiel-
massani etenen siis konkreettisemmalta tasolta abstraktimpiin aiheisiin.
Tutkielman punaisena lankana kulkevat kautta linjan kahden eri median tavat kertoa ja
esittää asioita. Vertailen sekä tarinan (”mitä”) että esityksen (”miten”) tason toteutusta ro-
maanissa ja tv-sarjassa, sekä lisäksi pureudun kyseisen tarinamaailman tapahtumaympäris-
töihin ja teemoihin ja siihen, miten nämä on esitetty kahdessa eri mediassa. Tavoitteenani
on saada tietoa kirjallisuuden adaptoimisesta televisiosarjaksi, tarkemmin sanottuna
HBO:n sarjaksi.
Aineistonani on George R. R. Martinin Tulen ja jään laulu -fantasiaromaanisarjan ensim-
mäinen romaani, A Game of Thrones. Sen rinnalla tutkielmassani kulkee HBO:n tuottama,
mainittuun kirjasarjaan perustuva tv-sarja, Game of Thrones,  ja  tarkemmin sanottuna  ky-
seisen tv-sarjan ensimmäinen tuotantokausi. Tämä rajaus on relevantti, koska kyseessä ei
7ole suppea teos: romaanilla on mittaa noin 800 sivua. Tv-sarjan ensimmäinen tuotantokausi
puolestaan käsittää kymmenen vajaan tunnin mittaista jaksoa. Game of Thronesia tai Mar-
tinin romaanisarjaa ei ole vielä tutkittu suomalaisessa akateemisessa maailmassa, kun taas
USA:ssa tutkimusta on julkaistu jonkin verran. Nimenomaan adaptaatiotutkimuksen kan-
nalta aihe on vähän tutkittu, koska elokuvat ovat perinteisesti olleet sen pääsääntöinen tut-
kimuskohde. Näistä syistä ja ilmiön ajankohtaisuudesta johtuen näen aiheen ja aineiston
rajauksen sopivana sekä kirjallisuustieteellisesti kiinnostavana.
Romaanisarja ja samoin tv-sarja ovat vielä kesken, mutta ilmiön keskeneräisyys ei nähdäk-
seni ole este sen tutkimiselle. Emme vielä tiedä, mihin suuntaan juoni ja henkilöhahmot
tulevat kehittymään ja miten kaikki tulee päättymään, mutta nähdäkseni on relevanttia teh-
dä johtopäätöksiä tämänhetkisessä tilanteessa niillä tiedoilla, joita nyt on käytettävissä:
tutkin ensimmäisen romaanin ja ensimmäisen tuotantokauden aikana vallitsevaa tilannetta.
Se, mitä tulevaisuudessa (mahdollisesti) tapahtuu, on tämän tutkielman tehtävänasettelun
ulkopuolella, vaikka tulenkin tutkielmassa viittaamaan lyhyesti joihinkin tulevaisuuden
tapahtumiin.
1.5. Teoriakehys ja aiempi tutkimus
Teen ensisijaisesti adaptaatiotutkimusta, jossa suppeasti määriteltynä tutkitaan esimerkiksi
romaaneista tehtyjä elokuvia ja tv-sarjoja. Sovellan tutkielmassani myös niitä narratologi-
sia käsitteitä, jotka ovat relevantteja aiheen kannalta. Perustelen tätä sillä, että tv-sarjakin
on kertomus, joihin narratologisen tutkimuksen huomio kiinnittyy, ja siitä voidaan erottaa
samankaltaisia kerronnallisia elementtejä kuin esimerkiksi kaunokirjallisesta teoksesta.
Kerronnan tutkimisessa huomioin myös televisiokerronnan erityispiirteet, jotka eroavat
esimerkiksi elokuvakerronnan konventioista. Lisäksi otan huomioon sen, että aineistoni
kuuluu fantasian genreen, ja olen tutkijana tietoinen kyseisen genren erityispiirteistä.
Koska Game of Thrones sai ensi-iltansa vasta 2011, ei sitä ole vielä ehditty tutkia perus-
teellisesti. Sitä ja romaanisarjaa koskevaa tutkimusta kuitenkin on tehty USA:ssa: esimerk-
keinä mainittakoon Pearson Mooren Game of Thrones Season One Essays (2011), James
Lowderin toimittama artikkelikokoelma Beyond the Wall: Exploring George R.R. Martin’s
8A Song of Ice and Fire, From A Game of Thrones to A Dance with Dragons (2012), johon
viittaan myös tässä tutkielmassa, sekä Henry Jacobyn toimittama filosofinen esseekokoel-
ma Game of Thrones and Philosophy: Logic Cuts Deeper Than Swords (2012). Kyseisissä
teoksissa sivutaan samoja aiheita ja teemoja kuin tässä tutkielmassa, mutta täsmälleen sa-
manlaista tutkimusta kuin tämä ei ole tehty. George R. R. Martinia ja joitakin hänen teok-
siaan käsitellään lyhyesti esimerkiksi Edward Jamesin ja Farah Mendlesohnin A Short His-
tory of Fantasy -teoksessa (2009), ja tv-sarja mainitaan muun muassa kotimaisessa televi-
siokerrontaan pureutuvassa Are Nikkisen ja Anders Vacklinin teoksessa Television ru-
nousoppia. Toisenlainen katse televisio-ohjelmiin (2012). Suomessa Martinista tai kysei-
sestä tv-sarjasta ei ole ilmestynyt laajempaa tutkimusta.
Fantasiakirjallisuuden tutkimuksessa J. R. R. Tolkienin Taru Sormusten Herrasta -trilogia
(1954–1955), muut Tolkienin teokset ja kirjailija itse ovat jo vuosikymmenien ajan olleet
suosittuja tutkimuskohteita. Myös C. S. Lewisin Narnia-tarinoita (1950–1956) on tutkittu
paljon. Fantasiakirjallisuuden tutkimusta yleensä on ilmestynyt verrattain paljonkin kirjal-
lisuudentutkimuksen piirissä aina yleisluontoisista historiaesityksistä yksityiskohtaisempiin
tapaustutkimuksiin asti. Yleisemmistä historiaesityksistä esimerkkinä mainittakoon Farah
Mendlesohnin ja Edward Jamesin A Short History of Fantasy (2009), sekä Matthew T.
Dickersonin ja David O’Haran From Homer to Harry Potter. A Handbook on Myth and
Fantasy (2006). Edellä mainittu Tolkien on kunnostautunut myös fantasiagenren teoretisoi-
jana. Hänen esseensä On Fairy-Stories (suom. Saduista) vuodelta 1937 on vaikuttanut suu-
resti myöhempiin fantasiatutkijoihin, ja siinä esitetyt periaatteet ja käsitteet ovat edelleen
monilta osin käyttökelpoisia fantasiaa ja sen luonnetta tarkasteltaessa. Muita modernin
fantasian teoreetikkoja ovat muun muassa Tzvetan Todorov, Maria Nikolajeva, Rosemary
Jackson ja Kathryn Hume. Tässä tutkielmassa en viittaa heidän kaikkien ajatuksiin, vaan
olen poiminut joitakin olennaisimpia määrittelyitä fantasiasta esimerkiksi Tolkienilta. Lii-
an monen teoreetikon suuntaan nyökyttely tekisi työstä pirstaleisen ja pintapuolisen, joten
mieluummin paneudun vain muutamiin käsityksiin tarkemmin. Tolkien tuo klassisempaa
näkökulmaa aiheeseen, kun taas esim. The Cambridge Companion to Fantasy Literature -
artikkelikokoelman (2012) kirjoittajat edustavat tuoreempaa fantasiatutkimusta.
Fantasiakirjallisuuden tutkimusta on siis tehty paljonkin, mutta se ei ole ollut akateemisen
tutkimuksen piirissä korkeasti arvostettu tutkimuskohde. Fantasiakirjallisuuden asema ei
9ole ollut häävi tutkijoiden silmissä ja syy ei ole pelkästään tutkijoiden vähättelevissä asen-
teissa, vaan vikaa löytyy myös fantasiakirjallisuudesta itsestään. Kyseisessä genressä on
omat kliseensä ja onkin kirjoitettu hyllymetreittäin samoja kuluneita kaavoja ja samanlaisia
sankarihahmoja käyttäviä fantasiaromaaneja. Väitän, että George R. R. Martin tuo jotain
uutta fantasian genreen. Farah Mendlesohn ja Edward James kirjoittavat, että Martinin
erottaa muista lajityyppinsä kirjailijoista hänen luomansa uskottava ja sisäisesti ehjä fanta-
siamaailma, joka ei toista fantasiakirjallisuudelle tyypillisiä kliseitä. Martinin luomassa
tarinamaailmassa politiikka ja sodankäynti ovat suuremmassa osassa kuin taikuus, joka on
perinteisesti määritelty yhdeksi merkittävimmäksi fantasiakirjallisuuden tunnusmerkiksi.
(Mendlesohn & James 2009: 146.) Martinin luoma maailma henkilöhahmoineen ei myös-
kään ole niin mustavalkoinen, mihin fantasiakirjallisuudessa on totuttu. Oikeus ei aina voi-
ta, eikä sankari välttämättä jää henkiin. Martin ei luo lukijalleen turvallisuuden tunnetta
henkilöhahmojen kohtaloiden tai onnellisen lopun suhteen, vaan pitää lukijansa varpaillaan
koko ajan ja näin ylläpitää jännitystä.
Adaptaatiotutkimusta on tehty 1950-luvulta lähtien, mutta enimmäkseen elokuvista; tv-
sarjat ovat jääneet vähemmälle huomiolle. Jos tv-sarjoja onkin tutkittu, on keskitytty
enimmäkseen niin sanottuihin klassikkoadaptaatioihin, kuten esimerkiksi Jane Austenin ja
Charles Dickensin teoksiin pohjautuviin tv-sarjoihin. Cardwellin mukaan nämä niin sano-
tut klassikkosarjat muodostavat kukoistavan genren, joka on ollut valta-asemassa television
alkuajoista saakka, koska niitä mainostetaan nimenomaan adaptaatioina, ja ne ovat muo-
dollisesti hyvin samankaltaisia keskenään. Cardwell myös väittää, että televisio sopii sar-
jamuotonsa takia paremmin klassikkokirjallisuuden adaptoimiseen kuin elokuva. Klassik-
koadaptaatioita on myös kritisoitu siitä, että niissä palataan aina uudelleen ja uudelleen
samojen teosten ja kirjailijoiden pariin. On kuitenkin tärkeää, että tv-adaptaatioita pidetään
omana lajinaan ja että television omat toimintaperiaatteet tunnetaan ja tunnustetaan, koska
nämä medialle erityisesti ominaiset juuret loivat eron elokuva- ja tv-adaptaatioiden välille.
(Cardwell 2007: 181–183.) Suomessa adaptaatiotutkimusta on tehty vähän verrattuna ang-
loamerikkalaiseen tutkimukseen. Täysin huomiotta adaptaatiotutkimus ei ole jäänyt Suo-
messakaan, vaan esimerkiksi audiovisuaaliseen kulttuuriin keskittyvässä Lähikuva-
lehdessä (3/2011) sekä esitellään adaptaatiotutkimuksen historiaa ja modernin adaptaatio-
tutkimuksen suuntauksia että sovelletaan näitä näkemyksiä joihinkin adaptaatioihin, kuten
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esimerkiksi kohua herättäneeseen Kristian Smedsin teatteriversioon Tuntemattomasta soti-
laasta.
Nykyistä television tarjontaa tarkastellessa voi huomata, että monet ”hittisarjat” perustuvat
kirjoihin: esimerkiksi varsinkin nuoremman väen suosiossa olevat True Blood (2008–) ja
The Vampire Diaries (2009–). Game of Thrones kuuluu näiden kahden sarjan kanssa sa-
maan kategoriaan siinä mielessä, että kaikkien lähdetekstit ovat uudempaa populaarikirjal-
lisuutta ja siten avaavat uusia näkökulmia sekä adaptaatiotutkimuksen että nykypäivän
televisiodraaman kentälle.
1.6. Miten edetään?
Tämä tutkielma rakentuu kuuden pääluvun varaan. Ensimmäinen luku toimii esittelyteksti-
nä ja johdantona muille luvuille: esittelen siinä aluksi tutkimuskohteeni ja sen taustat, mää-
rittelen tutkimusongelmani osakysymyksineen ja perustelen aineiston rajauksen, minkä
jälkeen luon lyhyen silmäyksen tutkielman teoreettiseen pohjaan ja aiempaan tutkimukseen
aiheesta. Johdanto jakautuu kuuteen alalukuun, joiden toivon valaisevan lukijalle tutkiel-
mani aiheen taustaa ja lähtökohtia.
Toinen pääluku keskittyy tutkielman teoreettisiin lähtökohtiin ja oleellisimpien käsitteiden
avaamiseen, mutta ennen kuin pääsen teoreettiseen osuuteen, esittelen aineistoni tarkem-
min. Romaanisarjan ja tv-sarjan tarkemman kuvauksen ja niiden välisen suhteen pohtimi-
sen jälkeen kerron, millaisella tutkimusmetodilla olen lähestynyt aihettani. Kun metodini
ovat lukijan tiedossa, siirryn keskeisten teorioiden ja käsitteiden maailmaan. Tutkielmani
kannalta keskeisimpiä teoreetikkoja adaptaatiotutkimuksen alueelta ovat Linda Hutcheon
ja Sarah Cardwell, kun taas kertomusteorian puolelta viittaan pääasiallisesti Henry Baco-
nin, Seymour Chatmanin, Shlomith Rimmon-Kenanin ja James Phelanin teorioihin. Tele-
visiokerrontaan pureutuessani jo edellä mainitun Sarah Cardwellin lisäksi suomalaiset Are
Nikkinen ja Anders Vacklin ovat tärkeässä osassa. Koska edellisessä alaluvussa mainitussa
James Lowderin toimittamassa artikkelikokoelmassa on paljon aineistoani käsittelevää
tutkimusta, jota ei vielä paljoa muualla ole, viittaan kyseisen teoksen artikkeleihin aina kun
se on tarpeen.
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Kolmannessa pääluvussa, joka on myös ensimmäinen analyysiluku, keskityn tapahtumien
adaptaatioon, tarkemmin sanottuna siihen, mitä adaptaatioon on joko lisätty tai mitä siitä
on jätetty pois alkuperäistekstiin nähden. Pyrin myös selvittämään, minkä vuoksi lisäyksiä
tai poistoja on tehty, ja mitä funktioita näillä ratkaisuilla on adaptaation kannalta. Toisessa
analyysiluvussa pohdin henkilöhahmojen adaptaatiota kolmelta kannalta: tutkin siinä hen-
kilöhahmojen rakentumista, fokalisaation ilmenemistä ja funktiota, sekä sitä, kuinka näyt-
telijävalinnat vaikuttavat henkilöhahmojen rakentumiseen. Kolmannessa ja viimeisessä
analyysiluvussa lähden liikkeelle tv-sarjan musiikista ja alkutunnusjaksosta, minkä jälkeen
siirryn käsittelemään tapahtumaympäristön adaptaatiota. Tämän kautta pääsen käsiksi
myös puvustuksen merkitykseen adaptaatiossa. Viimeinen analysoitava kohteeni on tema-
tiikka ja sen adaptaatio. Näitä kolmea analyysilukua seuraa päätäntö, jossa nivon tutkiel-
man langat ja tutkimustulokset yhteen, sekä pohdin mahdollisia jatkotutkimusaiheita.
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2. TEOREETTISET LÄHTÖKOHDAT
Tämä luku on omistettu suurimmaksi osaksi tutkielman teoriapohjan selventämiselle ja
tärkeiden käsitteiden määrittelylle. Ensin kuitenkin esittelen tarkemmin tutkielman aineis-
toa. Aluksi pohdin, mihin genreen A Game of Thrones -romaani ja Game of Thrones -tv-
sarja kuuluvat. Esittelen myös sarjan ensimmäisen romaanin juonta ja henkilöhahmoja
siinä määrin kuin tutkielman ymmärtämisen kannalta on tarpeen. Toiseksi kerron tutki-
musmetodeistani ja selvennän tutkielman tavoitetta. Kolmanneksi käsittelen adaptaatiotut-
kimusta ja sieltä kumpuavia käsitteitä, jotka ovat tutkielmassa tärkeimpiä työkalujani. Nel-
jäntenä tulevat tutkielman kannalta relevantit narratologiset käsitteet, joiden pohjalta pa-
neudun hetkeksi verbaalisen ja visuaalisen kerronnan eroihin. Luvun viimeisessä alaluvus-
sa syvennyn televisiokerronnan erityispiirteisiin sekä tämän nimenomaisen tv-sarjan yleis-
rakenteeseen.
2.1. Aineiston kuvaus
”On vaikea puhua jostakin yksittäisestä tekstistä ilman, että luokittelemme sitä jollakin
tavalla” (Shore & Mäntynen 2006: 9). Myös tässä tutkielmassa joudun ensin luokittele-
maan mihin lajiin, eli genreen, tutkimusaineistoni kuuluu. Shoren ja Mäntysen (mts. 11)
mukaan luokittelu on ”perustavanlaatuinen tieteellinen ongelma, koska ”mikään ei koskaan
toistu tarkkaan ottaen samanlaisena, mutta eri esiintymillä on usein sen verran samankal-
taisuuksia, että meillä on taipumus luokitella riittävän samanlaiset esiintymät samaksi la-
jiksi”. Alastair Fowlerin (1982: 38) klassikoksi muodostuneen genreteorian mukaan genret
ovat enemmänkin identifioivia ja kommunikoivia kuin määritteleviä ja luokittelevia. Mie-
lestäni nämä eivät kuitenkaan sulje toisiaan pois, vaan kirjallisuutta voidaan luokitella eri
genreihin unohtamatta sitä, että ne myös kommunikoivat ja joskus myös sekoittuvat keske-
nään. Tässä tutkielmassa työskentelen kahden erilaisen tekstin analysoijana: liikun kauno-
kirjallisen teoksen, joka on tarkemmin luonnehdittavissa fantasiaromaaniksi, ja populaari-
kulttuurin piiriin kuuluvan televisiosarjan, välillä. Luokittelen Martinin romaanit ennen
kaikkea fantasiaromaaneiksi, mutta myös populaarifiktion piiriin kuuluviksi.
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Ken Gelderin (2004: 1) mukaan populaarifiktio yhdistää teollisuuden ja viihteen ulottu-
vuudet, mitä voidaan kutsua, Theodor W. Adornon ja Max Horkheimerin käsitteellä, kult-
tuuriteollisuudeksi. Populaarikirjallisuus on osa tätä kulttuuriteollisuutta. David Glover ja
Scott McCracken (2012: 1) puolestaan määrittelevät populaarifiktion seuraavasti: ” --
books that everyone reads, usually imagined as a league table of bestsellers whose aggre-
gate figures dramatically illustrate an impressive ability to reach across wide social and
cultural divisions with remarkable commercial success.” Arviot Martinin romaanisarjan
kansainvälisistä myyntiluvuista vaihtelevat, mutta yli 15 miljoonaa 4 myytyä kopiota näyt-
tää olevan validi arvio. USA Todayn mukaan5 kaikki romaanisarjan tähän mennessä ilmes-
tyneet osat olivat USA:n sadan myydyimmän kirjan listalla vuosina 2011 ja 2012. Suomes-
sakin sarja on ollut menestys. ’Populaari’ ei kuitenkaan sanana viittaa vain myyntilukuihin
(Glover & McCracken 2012: 3) vaikka kaupallinen menestys onkin osa määritelmää. Po-
pulaarifiktioon kuuluvat kirjat viehättävät lukijoita sosiaaliseen ja kulttuuriseen statukseen
katsomatta. Tulen ja jään laulua ei varmasti löydy edelleenkään jokaisen kirjahyllystä,
vaikka fantasiakirjallisuuden asema onkin viimeisen kymmenen vuoden aikana kohonnut
niin tutkijoiden kuin suuremmankin yleisön silmissä. HBO:n televisioversio on myös osal-
taan nostanut tv-sarjan ohella romaanisarjaa suuren yleisön huomion keskipisteeseen. Näin
tv-sarja on omalta osaltaan laajentanut romaanien lukijakuntaa, tuoden romaanisarjan mar-
ginaalisemman fantasiakirjallisuuden alueelta populaarifiktion piiriin. En väitä, että Martin
olisi kirjoittanut romaanejaan nimenomaan populaarifiktioksi, vaan niistä on ennen kaikkea
tv-sarjan myötä tullut osa tätäkin genreä ja myös osa edempänä mainittua kulttuuriteolli-
suutta.
2.1.1. Tulen ja jään laulu
Martinin eeppistä fantasiaromaanisarjaa on ilmestynyt vuoteen 2013 mennessä viisi osaa:
A Game of Thrones (1996), A Clash of Kings (1998), A Storm of Swords (2000), A Feast
for Crows (2005), ja viimeisimpänä A Dance with Dragons (2011). Näillä näkymin sarja
saa jatkoa vielä kahdella romaanilla: The Winds of Winter ja A Dream of Spring. Näiden
4 Katso esim. http://www.theglobeandmail.com/arts/books-and-media/george-rr-martin-at-the-top-of-his-
game-of-thrones/article4259412/;
http://www.newyorker.com/reporting/2011/04/11/110411fa_fact_miller?currentPage=all.
5 http://www.usatoday.com/story/life/books/2013/01/16/100-best-selling-books-of-2012/1839803/.
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jatko-osien tarkempia julkaisuajankohtia ei ole vielä tiedossa. Hieman osviittaa ehkä antaa
se, että kolmannen ja neljännen osan välissä oli viisi vuotta, ja neljännen ja viidennen osan
välissä kuusi vuotta, joten kuudettakin osaa mitä luultavimmin saadaan odottaa vielä hetki.
Neljä ensimmäistä romaania löytyvät myös suomenkielisinä käännöksinä: Valtaistuinpeli
(2003), Kuninkaiden koitos (2004), Miekkamyrsky 1 (2005), Miekkamyrsky 2 (2006) ja
Korppien kestit (2007). Myös viidettä romaania ollaan kääntämässä suomeksi (Lohikäär-
metanssi 1 ja 2), ja sen ensimmäisen osan oletettu julkaisuajankohta on alkuvuodesta 2014
(http://kirjava.fi/?p=42).
Tulen ja jään laulu kertoo kuvitteellisesta Westerosin valtakunnasta ja siellä myllertävästä
sisällissodasta ja valtataisteluista. Fantasian aiheet ja teemat tulevat arkitodellisuutemme
ulkopuolelta. Ominaisin piirre fantasiakirjan maailmassa on jokin asia, joka ei kuulu arki-
kokemuksemme piiriin: esimerkiksi tapahtumaympäristö voi olla kokonaan omasta maail-
mastamme poikkeava ja siellä voi esiintyä meille irrationaalisia ilmiöitä kuten taikuutta.
(Sinisalo 2004: 11–12.) Itsekin fantasian parissa työskennellyt kirjailija Johanna Sinisalo
luettelee artikkelissaan viisi erilaista fantasiakertomuksen tyyppiä, joista ”kaukaisin ranta”
-tyyppi sopii mielestäni parhaiten Tulen ja jään laulun maailman kuvaamiseen. ”Kaukaisin
ranta” -tyyppinen fantasiakertomus on J. R. R. Tolkienin luoman Keskimaan kaltainen, eli
sen tapahtumat tapahtuvat omasta maailmastamme erilliseksi rakennetussa kuvitteellisessa
universumissa, jossa seikkailevat sen maailman omat asukkaat, ja jossa vallitsevat perintei-
set hyvä-paha -asetelmat sekä maagiset taikavoimat. Joskus tällainen maailma muistuttaa
paljolti omaa maailmaamme ja poikkeaa siitä vain joidenkin yksittäisten elementtien poh-
jalta. (Mts. 18.) Westeros on maailma, jossa taikuuteen uskovat vain lapset ja vanhukset,
mutta maagisuus on silti vahvasti läsnä. Tarinan edetessä alkaakin vaikuttaa siltä, että lap-
set ja vanhukset ovat sittenkin olleet oikeassa. Westerosin yhteiskunta muistuttaa paljon
myös keskiaikaista Eurooppaa, mikä on tyypillistä monille täyttä fantasiaa (full fantasy)
edustaville fantasiakertomuksille (Mendlesohn & James 2009: 150).
Tulen ja jään laulu on sekoitus eri fantasian alalajeja. Ensin mainittakoon kuitenkin, että se
on sarjamuotoon kirjoitettu. Kirjasarjan lukija lupaa Kari Maundin mukaan pysyä henkilö-
hahmojen, tapahtumapaikkojen tai käsillä olevan ongelman parissa pidemmän aikaa, kun
taas sarjan kirjoittaja puolestaan tarjoaa lohdullista tuttuutta ja jatkuvuutta kirjoittaessaan
sarjafiktiota. Molemmat osapuolet siis sitoutuvat sarjan pariin. Maund erottaa toisistaan
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kolme erilaista fantasiasarjaa: klassisen sarjan, käsikirjoitetun sarjan, ja temaattisen tai
paikkaan keskittyvän sarjan. Tulen ja jään laulussa on piirteitä etenkin klassisesta ja te-
maattisesta tai paikkaan keskittyvästä sarjasta, joten se on eräänlainen hybridisarja. Klassi-
set sarjat ovat henkilöhahmoriippuvaisia, mikä pätee myös tähän romaanisarjaan. Temaat-
tiset tai paikkaan sidotut sarjat nimensä mukaisesti ovat ennemmin sidottuja joko johonkin
teemaan tai ympäristöön kuin juoneen tai henkilöhahmoihin. (Maund 2012: 147–149.)
Vaikka henkilöhahmot ovatkin eittämättä tämän sarjan kantava voima, on myös teemoilla
ja ympäristöillä omat osuutensa kokonaisuuden rakentumisen kannalta.
W. A. Senior (2012: 190) kirjoittaa puolestaan seikkailufantasiasta (quest fantasy), jonka
tärkein piirre on matka. Martinin romaaneissa on paljon piirteitä seikkailufantasiasta, mutta
täyttä sellaista se ei ole. Veronica Schanoes (2012: 236) taas tutkii historiallista fantasiaa,
jonka jännite muodostuu realismin ja fantasian yhteentörmäyksestä. Kuten edellä kirjoitan,
Westerosin yhteiskunta muistuttaa paljon keskiaikaista Eurooppaa, mutta historiallisesta
fantasiasta ei kuitenkaan tässä tapauksessa ole kyse. On kylläkin sanottu, että Martin olisi
ottanut romaaneihinsa vaikutteita muun muassa Ruusujen Sodasta (Mendlesohn & James
2009: 146). Ennen kaikkea Tulen ja jään laulu on niin sanottua täyttä fantasiaa (full fanta-
sy). Täyden fantasian maailma on rakennettu niin kuin se olisi ainoa maailma, joka on
olemassa (Mendlesohn & James 2009: 150.) J. R. R. Tolkienin käsite puolestaan on toissi-
jainen maailma (secondary world), jonka luo tarinan tekijä (sub-creator). Lukijan mieli voi
astua sisään tähän toiseen maailmaan, jonka sisällä siellä tapahtuvat asiat ovat ”totta”. Toi-
sin sanoen, fantasiamaailmassa tapahtuvat asiat ovat sopusoinnussa tuon maailman lain-
alaisuuksien kanssa. Lukija uskoo tähän maailmaan ja sen tapahtumiin ollessaan sen sisä-
puolella, koska jos lukijan epäusko herää, tarinamaailma on epäonnistunut. (Tolkien
1988/2002: 55.) Tässä tapauksessa sekä Martin että tv-sarjan tekijät ovat toissijaisia teki-
jöitä: ensimmäinen luodessaan Westerosin ja jälkimmäiset tuodessaan tämän saman maa-
ilman eloon televisiossa.
Koska tutkielmani käsittelee vain Tulen ja jään laulu -sarjan ensimmäistä romaania, kerron
sen juonesta hieman tarkemmin. Ensimmäisen kirjan aikana Westerosin eli Seitsemän Ku-
ningaskunnan (The Seven Kingdoms)6 kuningas, Robert Baratheon, kuolee, ja valtakunnan
6 Käytän jatkossa paikoista niiden suomenkielisiä ja henkilöistä alkuperäiskielisiä nimiä. Kun jokin paikka
mainitaan tekstissä ensimmäistä kertaa, mainitsen suluissa sen jälkeen kyseisen paikan alkuperäisen nimen.
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aatelissuvut alkavat taistella keskenään kruunusta. Toinen pääjuoni sijoittuu Westerosin
pohjoisrajalle, jossa tuhansia vuosia sitten rakennettu massiivinen Muuri (The Wall) ja yhä
pienenevä joukko Yövartion (The Night’s Watch) miehiä seisovat ainoana esteenä kylmäs-
tä pohjoisesta nousevan ikiaikaisen uhan ja Seitsemän Kuningaskunnan ihmisten välissä.
Kolmas pääjuoni sijoittuu Westerosin naapurimantereelle, Essokselle, jossa entisen hallitsi-
jasuvun viimeiset jälkeläiset, Viserys ja Daenerys Targaryen, suunnittelevat hyökkäävänsä
Seitsemään Kuningaskuntaan dothrakien barbaariarmeija tukenaan ja anastavansa rautaval-
taistuimen takaisin suvulleen. Näissä olosuhteissa manner ajautuu sisällissotaan ja kaiken
lisäksi talvi on tulossa. Westerosissa talvi voi kestää vuosikymmeniä, ja armottoman vuo-
denajan pelätään tuovan pohjoisesta mukanaan muutakin tappavaa kuin pakkaset: huhu-
taan, että hirviöt, Valkoiset Kulkijat (White Walkers), ovat heränneet tuhatvuotisesta unes-
taan. Monet eivät kuitenkaan usko Valkoisten Kulkijoiden uhkaan, koska niitä pidetään
vain taruolentoina.
Ensimmäisessä romaanissa on kymmeniä henkilöhahmoja ja päähenkilöitäkin on kahden
käden sormilla laskettava määrä. Esittelen nyt lyhyesti tutkimukseni kannalta tärkeimpiä
henkilöitä ja heidän välisiä suhteitaan. Tutkielman liitteistä löytyy myös henkilöhahmoluet-
telo (liite 9), jotta lukijan olisi helpompi pysyä mukana. Westerosissa valtaa pitävät aateli-
set, niin sanotut Suuret Suvut (Great Houses), joista ensimmäisessä romaanissa keskiössä
ovat etenkin Baratheonit, Starkit, Lannisterit ja Targaryenit.
Robert Baratheon on Westerosin kuningas, joka mieluummin metsästäisi ja harrastaisi mui-
ta lihallisia iloja kuin hallitsisi valtakuntaansa. Hänen vaimonsa, ja näin ollen Westerosin
kuningatar, on Cersei Lannister. Cersei rakastaa lapsiaan yli kaiken ja on valmis menemään
laittomuuksiin ja moraalittomuuksiin asti heitä suojellessaan. Cerseillä ja hänen kaksois-
veljellään Jaimella on insestinen suhde. Jaime on Cersein kolmen lapsen isä vaikka avio-
mies Robert luulee lasten olevan hänen. Robertin ja Cersein avioliitto natisee liitoksissaan
myös siksi, että Robert haikailee edelleen nuoruutensa rakkautta, joka on ollut kuolleena jo
lähes 20 vuotta.
Tarinan alussa kuninkaan neuvonantaja Jon Arryn on juuri kuollut, ja kuningas matkaa
seurueineen pohjoiseen Westerosiin, Talvivaaraan (Winterfell), pyytämään apua nuoruu-
dentoveriltaan  Lordi  Eddard  Starkilta.  Lordi  Starkin  vaimo  on  Catelyn  Stark,  joka  on
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edesmenneen neuvonantajan vaimon sisar. Catelyn saa Lysa-siskoltaan kirjeen, jossa tämä
vihjaa miehensä kuoleman olleen murha, jonka takana ovat Lannisterit. Lordi Stark suos-
tuu kuninkaan pyyntöön ja lähtee etelään, Kuninkaansatamaan (King’s Landing), selvittä-
mään Jon Arrynin kuoleman mysteeriä. Kun kuningaskin kuolee, kääntyvät epäilykset jäl-
leen Lannisterien suuntaan.
Targaryenin suku hallitsi Westerosia lähes 300 vuotta, ennen kuin heidät syöstiin vallasta.
Nykyisin entisestä mahtisuvusta on tiettävästi jäljellä enää kaksi perillistä: Daenerys ja
Viserys Targaryen, jotka elävät maanpaossa itäisen meren takana. Viserys naittaa siskonsa
hurjalle dothrakisoturi Khal Drogolle, koska haluaa Drogon armeijan tuekseen Westerosin
takaisin valtaamiseksi. Daenerys tulee pian raskaaksi, mistä myös kuningas Robert kuulee
ja raivostuu: hän käskee oitis etsiä ja tappaa äidin, lapsen ja myös Viseryksen. Kuningas
siis luulee, että hänen valtaistuintaan ja kuningaskuntiansa uhkaavat Targaryenit, vaikka
lukijalle suurempana uhkana romaanissa näyttäytyvät valtakunnan sisäiset ristiriidat ja
tuntematon pohjoinen villi-ihmisineen. Tuhansia vuosia sitten kauas pohjoiseen Westero-
siin rakennettiin valtavan pitkä ja paksu Muuri, jonka tarkoitus on suojella Seitsemää Ku-
ningaskuntaa pohjoisessa asuvilta, oletettavasti pahantahtoisilta, ihmisiltä ja muilta olen-
noilta. Muurilla vartioivat Yövartion miehet, ja heidän joukkoonsa liittyy myös Lordi Star-
kin avioton poika Jon Snow.
2.1.2. Game of Thrones
Game of Thronesin ensimmäinen tuotantokausi kuvattiin vuonna 2010. Sen ensi-ilta
USA:ssa HBO:lla koitti vuoden 2011 huhtikuussa, ja kausi päättyi kesäkuussa. Toinen
(2012) ja kolmas (2013) tuotantokausi esitettiin niin ikään huhtikuusta kesäkuuhun. Näin
ollen HBO ei seuraa muille kanaville tavallista syyskuusta huhtikuuhun -tahtia sarjojen
uusien tuotantokausien esittämisessä (Malach 2008/2009: 54). Sarjan on vahvistettu jatku-
van ainakin neljännelle kaudelle. Suomessa Canal+-kaapelikanava näytti Game of Throne-
sin ensimmäisen tuotantokauden tuoreeltaan keväällä 2011 ja YLE TV2 vuorostaan vuo-
den 2012 alussa. Myös toinen tuotantokausi on tullut sekä Canal +:lta että YLE TV2:lta.
Kolmatta kautta alettiin esittää Suomessa YLE TV2:lla joulukuussa 2013.
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Mihin genreen tv-sarja sitten kuuluu ja miten se asettuu suhteessa muihin saman genren
sarjoihin? Raymond Williams on jo 1970-luvulla tehnyt erottelun series- ja serial -
tyyppisten tv-sarjojen välille. Serial-tyypin sarjojen juuret ovat elokuvassa, radiossa ja leh-
tien jatkokertomuksissa, ja ne ovat lyhyesti sanottuna dramatisoitua toimintaa, joka on jaet-
tu jaksoihin. Series-tyypin sarjat puolestaan pohjautuvat 1800–1900-luvun etsivätarinoihin,
westerneihin ja lasten tarinoihin, ja ne nojaavat enemmän henkilöhahmoihin kuin toimin-
taan. (Williams 1975/1990: 60.) John Caughie (2012: 58) jatkaa erottelua siten, että hän
erottaa toisistaan jatkosarjan (series) ja prime time -sarjan (serial). Jatkosarjat pyörivät
televisiossa yleensä päivittäin useiden vuosien ajan ja niiden lähetysaika ja rakenne on
suunniteltu esimerkiksi kotiaskareiden ja töiden lomaan sopivaksi. Suomalaisille tuttuja
esimerkkejä jatkosarjasta ovat esimerkiksi Salatut Elämät ja Emmerdale, jotka ovat mo-
lemmat pyörineet jo vuosia televisiossa. Prime time -sarja taas tulee illalla parhaaseen kat-
seluaikaan ja nykyisin niitä katsotaan myös yhä useammin dvd:ltä. Prime time -sarja on
itsenäisempi sarjamuoto kuin jatkosarja, koska katsojat itse päättävät milloin katsovat sitä.
(Mp.) Game of Thronesia lähetetään sekä USA:ssa että Suomessa illalla, ja kaudet on jul-
kaistu myös dvd-bokseina. Yhteenvetona voidaan todeta, että Game of Thrones on mieles-
täni sekoitus series- ja serial-sarjaa, mutta ennen kaikkea se on prime time -sarja, joka si-
joittuu fantasiamaailmaan, mutta kuvaa kuitenkin samoja ”suuria teemoja” kuin monet
muutkin reaalimaailmaan sijoittuvat prime time -tyypin tv-sarjat.
Elokuva-adaptaatioita tutkineen Christine Geraghtyn mukaan genre on käsite, joka toimii
monella eri tavalla. Yksi näistä tavoista on, että genreä voidaan käyttää kuvaamaan suhdet-
ta teollisuuden, yleisön ja tekstin välillä, jolloin esimerkiksi kauhun tai westernin geneeri-
sestä käsitteestä tulee keino, jonka avulla teollisuus myy elokuvan yleisölle. (Geraghty
2008: 8.) Game of Thronesia myydään ennen kaikkea HBO:n sarjana, koska se luo yleisös-
sä tiettyjä odotuksia. Tämän näkemyksen valossa HBO itsessään on genre. Game of
Thrones on tyypillinen HBO:n sarja: suurella budjetilla tehty, sisältää karskia kieltä, seksiä
ja väkivaltaa, ja käsittelee suuria yleisinhimillisiä teemoja, kuten rakkautta, moraalia, val-
taa, kunniaa sekä hyvyyden ja pahuuden häilyvää rajaa, väkevällä otteella. Michele Malach
sanoo HBO:n sarjojen koettelevan sarja-tv:n rajoja niin aikataulutuksen, muodon kuin si-
sällönkin suhteen. Hän toteaa myös, ettei HBO pelkää sensuuria – eikä maksullisen kaape-
likanavan sitä tarvitsekaan pelätä. (Malach 2008/2009: 52.) Kim Akass ja Janet McCabe
(2008/2009: 80) käsittelevät artikkelissaan Six Feet Under (suom. Mullan Alla) -sarjaa,
19
mutta sama tiivistys sopii mielestäni kaikkiin HBO:n sarjoihin, myös Game of Thronesiin:
”Never simple clichés, always defying stereotypes, the characters represent a subtle com-
plexity rarely before seen on American television screens.” Tässä kommentissa kyse on
henkilöhahmoista, mutta näkisin, että sovellettuna samat teesit sopivat myös HBO:n sar-
joihin ja niiden rakenteeseen yleisemminkin. Voidaan tietysti myös kysyä, että eikö ennen
pitkää tästäkin tule kliseinen kaava? Jos ”HBO:n leiman” tunnistaa sarjasta heti, eikö se ole
merkki kaavamaisuudesta ja toistosta? HBO:n leima -käsite nousee tässä tutkielmassa
esiin myöhemmin useaan otteeseen. Sillä tarkoitan nimenomaan piirteitä, joista tv-sarjan
tunnistaa HBO:n sarjaksi. Tällaisia piirteitä ovat muun muassa seksi, väkivalta ja suora-
sukainen kielenkäyttö. ”Laatuviihteen” käsite liittyy myös olennaisesti HBO:n leimaan.
Luvussa 1.2. käsittelin HBO:n mainetta laadukkaiden televisiosarjojen tarjoajana. HBO:n
sarjat tunnetaan siitä, että ne ovat sekä laadukkaita että viihdyttäviä. Niissä niin sanotusti
mennään pintaa syvemmälle ja käsitellään vaikeitakin teemoja, mutta se tehdään niin, että
viihdearvo säilyy. Tulen pohtimaan jäljempänä tutkielmassa, miten HBO:n leimaa raken-
netaan ja miten se näkyy Game of Thronesissa.
Vaikka Game of Thrones onkin pääpiirteiltään tyypillinen HBO:n sarja, on siinä yksi erot-
tava tekijä muihin kanavan sarjoihin nähden: se sijoittuu reaalimaailmastamme eroavaan
fantasiamaailmaan. Tällaista miljöötä ei ole aiemmin HBO:n sarjoissa nähty. Myös kirjaili-
ja Martin oli aluksi huolissaan, olisiko HBO kiinnostunut tällaisesta konseptista (Martin
2012: 5). Aiempiin HBO:n sarjoihin kuuluvat muun muassa historiallinen draama Rome
(2005–2007, suom. Rooma), sekä nykyaikaan sijoittuva True Blood (2008–), joissa on tie-
tyiltä osin samanlaisia piirteitä kuin Game of Thronesissa. Rooman miljöö on historialli-
nen, kuten keskiaikaa muistuttava Game of Thronesinkin maailma, mutta Rooma perustuu
monilta osin tositapahtumiin, toisin kuin puhtaasti fiktiivinen Game of Thrones7. True
Blood puolestaan kertoo vampyyreista, ihmissusista ja muista myyttisistä olennoista, mikä
sijoittaa sen fantasian genreen. Mutta kuten sanottua, True Blood sijoittuu nykyaikaiseen
amerikkalaiseen yhteiskuntaan, joka muistuttaa kaikin muin tavoin tuntemaamme USA:ta,
paitsi että on olemassa vampyyreja ja muita taruolentoja. Game of Thronesin yhteiskunta
muistuttaa Euroopan keskiaikaa, mutta Westerosissa on silti oma kulttuurinsa, omat sään-
tönsä ja omat asukkaansa, jotka kaikki eroavat Euroopan historiallisesta keskiajasta.
7 Martinin romaanisarjan on myös sanottu perustuvan Englannissa 1400-luvun lopulla käytyyn niin sanot-
tuun Ruusujen Sotaan (ks. esim. Mendlesohn & James 2009: 146).
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Jos Game of Thrones sulautuu hyvin HBO:n muuhun sarjakavalkadiin, niin mikä on sen
suhde lähdeteokseensa? Kirjailija Martin on ollut tiiviisti mukana myös tv-sarjan tekemi-
sessä, ja sarjan pääkäsikirjoittajat Benioff ja Weiss tuntevat hyvin alkuperäisteokset. Tv-
sarjassa kerrottava tarina ei olekaan kaukana romaaneista, toisin kuin esimerkiksi jo aiem-
min mainittu True Blood, jolla ei ole kausien edetessä ollut enää juuri mitään tekemistä
Charlaine Harrisin romaanien, joihin sarja perustuu, kanssa. Game of Thrones käsittelee
hyvin pitkälti samoja juonikuvioita kuin romaani. Henkilöitä tv-sarjassa esitellään vähem-
män kuin romaanissa, mutta pääpiirteittäin samat päähenkilöt ovat niin romaanissa kuin tv-
sarjassakin esillä. Tv-sarja on hyvin uskollinen romaanille niin juonen kuin ”hengenkin”
osalta. HBO:n oma tyyli kuitenkin näkyy selkeästi myös Game of Thronesissa siinäkin
määrin, että siihen on lisätty kohtauksia, joita ei romaanissa ole, ja joiden voidaan nähdä
tukevan yksinomaan HBO:n leimaa. Näistä kerron tarkemmin luvussa 3.1.
2.2. Mihin pyritään ja miten?
Konkreettinen tutkimusmetodini on lähiluku, mikä käytännössä tarkoittaa sitä, että luen ja
tässä tapauksessa myös katson aineiston useaan otteeseen ja poimin sieltä tekstikatkelmia
sekä kohtauksia, jotka ovat mielestäni relevantteja tutkielmani tehtävänasettelun kannalta.
Herman Rapaportin mukaan lähiluvussa keskitytään tarkastelemaan tekstin rakennetta,
kuten esimerkiksi henkilöhahmoja, juonta, sävyä ja näkökulmaa, minkä tuloksena syntyy
tulkinta kyseisestä kohteesta. Tekstin tulkitsija siis tutkii tarkkaan tekstiä kehittääkseen
selityksiä sille, miksi asiat on esitetty juuri siten kuin ne ovat. (Rapaport 2011: 5.) Juuri
näin pyrin tässä tutkielmassa tekemään.
Uudemman adaptaatiotutkimuksen piirissä (ks. esim Geraghty 2008; Hutcheon 2006) ei
pidetä adaptaation ja alkuperäisteoksen vertailua olennaisena. Sitä pikemminkin paheksu-
taan, koska adaptaatioita pidetään nykyisin itsenäisinä teoksina, eikä niitä tulisi arvottaa
suhteessa alkuperäisteokseen. Mielestäni asia ei kuitenkaan ole näin mustavalkoinen. Tässä
tutkielmassa vertailen romaania ja tv-sarjaa, mutta en tee niin arvottavassa mielessä. Pidän
molempia itsenäisinä teoksina, enkä pidä kumpaakaan toista parempana. ”Paremmuus” ei
ole olennaista, vaan se, miten kahden erilaisen median välityksellä kerrotaan ja rakenne-
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taan kertomuksia, henkilöhahmoja ja kokonaisia maailmoja, sekä se, miten kertomuksen
tematiikka välittyy yhtäältä lukijalle ja toisaalta katsojalle. Adaptaatiotutkimuksen “isä”
George Bluestone (1957: 5) muotoilee asian seuraavasti: ”The film becomes a different
thing in the same sense that a historical painting becomes a different thing from the histori-
cal event which it illustrates.”
Tässä tutkielmassa ytimenä on adaptaatioprosessi ja sen tutkiminen. Pyrin tutkimaan yhtä
tällaista muuntoprosessia, ja vertaileminen on keskeinen tutkimusmenetelmäni lähiluvun
ohella. Tutustun aineistoon yksityiskohtaisesti lähiluvun avulla, ja poimin sieltä relevantte-
ja ja huomionarvoisia teksti- ja kohtaus8esimerkkejä, joita vertailen keskenään. Vertailun
kautta pyrin saamaan tietoa adaptaatioprosessista. Tutkielmani tapauksessa kyseessä on
myös tapaustutkimus9, koska tutkin yhtä tiettyä kohdetta adaptaatioiden koko kirjosta. Tä-
män yhden tapauksen kautta pyrin kuitenkin saamaan tietoa myös adaptaation luonteesta
yleisemmin etenemällä lähiluvusta vertailevaan tulkintaan.
2.3. Adaptaatiotutkimus
Adaptaatiotutkimus on suhteellisen tuore tutkimusala kirjallisuudentutkimuksessa, koska
sen alku ajoittuu vasta 1950-luvulle. Sen katsotaan alkaneen George Bluestonen klassikok-
si muodostuneesta teoksesta Novels into Film (1957). Adaptaatiotutkimus tutkii muun mu-
assa sitä mitä kirjallisille teoksille tapahtuu, kun ne muutetaan visuaaliseen muotoon: eli
esimerkiksi elokuvia, jotka perustuvat johonkin romaaniin. Tässä tutkielmassa tutkin ro-
maania A Game of Thrones, joka on muunnettu tv-sarjaksi Game of Thrones.
Tutkielmani tärkein käsite on adaptaatio, jota on vuosikymmenten aikana määritelty yhä
uudestaan. Linda Hutcheon (2006: 15) kuvailee adaptaation käsitettä moniulotteiseksi,
minkä vuoksi sitä on yritetty korvata toisilla käsitteillä, mutta Hutcheon pitää – samoin
kuin itsekin pidän – sitä täsmällisenä ja hyvänä käsitteenä. Hutcheon käsittää adaptaation
8 ”Kohtaus on tarinan yksikkö. Kohtaus tapahtuu yhdessä paikassa tietyllä hetkellä ja kohtaus vaihtuu, kun
paikka, aika tai kaikki henkilöt vaihtuvat.” (Nikkinen & Vacklin 2012: 19.)
9 ”Tapaustutkimukseksi kutsutaan tutkimusstrategiaa, jossa tarkoituksena on tutkia syvällisesti vain yhtä tai
muutamaa kohdetta tai ilmiökokonaisuutta”
(https://koppa.jyu.fi/avoimet/hum/menetelmapolkuja/menetelmapolku/tutkimusstrategiat/tapaustutkimu
s).
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kolmella tapaa: Ensinnäkin adaptaatiota voidaan pitää tuotteena, joka on muokattu jostain
toisesta tuotteesta: esimerkiksi elokuva, joka perustuu johonkin kirjalliseen teokseen. Toi-
sekseen adaptaatio voi tarkoittaa myös prosessia, jonka tuloksena syntyy edellä mainittu
”tuote”. Tämä prosessi pitää sisällään sekä uudelleentulkintaa että uudelleenluomista.
Kolmanneksi adaptaatio voidaan nähdä vastaanottoprosessina eli intertekstuaalisuuden
muotona: kun katsomme esimerkiksi elokuva-adaptaatiota, meille voi tulla mieleen jokin
toinen versio samasta alkuperäistekstistä. (Hutcheon 2006: 7–8.) Esimerkiksi J. R. R. Tol-
kienin Taru Sormusten Herrasta -trilogiasta on olemassa muun muassa siihen perustuva
animaatiosarja, Peter Jacksonin ohjaama elokuvatrilogia sekä erilaisia lauta-, kortti- ja vi-
deopelejä.
Sarah Cardwell erottaa adaptaatiotutkimuksen historiasta kolme paradigmaa. Varhaisim-
man suuntauksen mukaan jokainen media on uniikki, ja median ainutlaatuisuus määrittää
sen konventiot. Esimerkiksi George Bluestone edusti tätä ajattelutapaa. 1970-luvulta läh-
tien hallitsevana olleen komparatiivisen suuntauksen mukaan adaptaatio ei voi olla ”yhtä
hyvä” kuin alkuperäinen teksti. Tällöin adaptaatioita ei tutkittu itsenäisinä teoksina. Edel-
leen haluan korostaa, että itse en tutkielmassani aio edustaa tätä ajattelutapaa vaikka tämä
työ tapaustutkimus onkin. 1990-luvulla adaptaatioteoreetikot hylkäsivät komparatiivisen
ajattelutavan ja alkoivat erottaa toisistaan adaptaatioprosessin ja prosessin lopputuotteen,
jolloin adaptaatioita voitiin käsitellä itsenäisinä rakenteinaan. (Cardwell 2002: 41–69.)
Tässä tutkimuksessa käsitän adaptaation kahdella tapaa: ymmärrän sen sekä prosessina että
tuotteena. Tutkin sekä adaptaatioprosessia että sen tuloksena syntyvää tuotetta. Tässä koh-
taa on myös tärkeää tuoda esiin se, että jotta esimerkiksi elokuvaa tai tv-sarjaa voidaan
kutsua adaptaatioksi, on se tunnistettava sellaiseksi. On olemassa myös sellaisia kirjoihin
perustuvia elokuvia ja tv-sarjoja, joiden lähdeteos ei ole tunnettu tai siitä ei välitetä julki-
suudessa, tai joita ei markkinoida nimenomaan adaptaatioina (Geraghty 2008: 3). Myös
Hutcheon (2006: 6) on sitä mieltä, että adaptaatioilla on näkyvä suhde aiempiin teksteihin
ja tämä suhde on yleensä ilmoitettu.
Lukeminen on aina tulkintaa. Lukija etsii tekstistä lukiessaan elementtejä, jotka muodos-
tavat keskenään yhtenäisen kokonaisuuden. Kokonaisuuden yhtenäisyydestä ei kuitenkaan
voi olla varma, mikä erottaa tulkinnan tietämisestä. Tulkinnassa olennaista onkin se, että
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tulkitsija hyväksyy tämän epävarmuuden ja on avoinna myös toisenlaisille tulkinnoille.
(Mikkonen 2003: 64–65.) Adaptaatio on aina tulkintojen tulkintaa. Tutkimani tv-sarjan
tekijät ovat tulkinneet romaanin tietyllä tavalla ja muuntaneet sen oman tulkintansa mu-
kaiseksi visuaaliseksi tuotteeksi. Tulkinta lähtee aina siitä, että teksti ja siitä konstruoitu
merkitys suhteutetaan johonkin muuhun aiemmin koettuun tai nähtyyn. Tällaisen inter-
tekstuaalisen, tekstien välisen suhteen tarkastelu on olennainen osa tulkintaa. Tekstienvä-
listen yhteyksien havainnointi on jo tulkintaa, mutta varsinaisesti tulkintaa on se, kun lukija
arvioi havaitsemansa viittauksen funktiota tekstin kokonaisuuden kannalta. (Mikkonen
2003: 73.) Intertekstuaalisuuden pääidea on, että jokainen teksti on toisten tekstien kylläs-
tämä (Keskinen 2003: 109). Gérard Genetten teoria hypertekstuaalisuudesta sopii mieles-
täni parhaiten kuvaamaan käsittelemäni romaanin ja tv-sarjan yhteyttä. Genette kutsuu
hypertekstuaalisuudeksi kaikkea, mikä yhdistää tekstin B tekstiin A. Teksti B on tällöin
hyperteksti ja teksti A hypoteksti. Näin muodostuu palimpsestin käsite, joka tarkoittaa
toisen asteen tekstiä. Palimpsesti on teksti, joka on johdettu toisesta jo olemassa olevasta
tekstistä. (Genette 1982/1997: 5.) Tv-sarja Game of Thrones on johdettu romaanista A Ga-
me of Thrones, jolloin romaani on hypoteksti ja tv-sarja sen hyperteksti.
On myös syytä pohtia omaa rooliani tulkitsijana ja sitä, miten se vaikuttaa tutkielman te-
kemiseen. Olin lukenut koko Martinin kirjoittaman romaanisarjan (tuoreinta osaa lukuun
ottamatta) ennen kuin tv-sarjan ensimmäinen tuotantokausi tehtiin. Olen siis jo luonut
oman tulkintani tarinasta, hahmoista ja tarinamaailmasta, eikä se voi olla vaikuttamatta
tutkimustuloksiini. Joku, joka ei ole lukenut kirjoja, voi päätyä erilaisiin tulkintoihin tv-
sarjan tapahtumista ja rakenteesta. Toisaalta, ymmärtääkseen adaptaatiota, on tunnettava
adaptaation kohteena oleva teos. Adaptaatioilla voidaankin katsoa olevan niin sanotusti
kaksoisluonne. Tutkielmassani lähden siitä oletuksesta, että sekä käsittelemäni romaani
että tv-sarja ovat itsenäisiä teoksia, joita on mielekästä tutkia omina kokonaisuuksinaan.
Silti adaptaatiot ovat aina monikerroksisia ja itse sana adaptaatio tarkoittaa sitä, että avoi-
mesti tunnustamme sen suhteen aiempiin teoksiin. Sitä Genette juuri tarkoittaa palimpses-
tin käsitteellä, jota avasin edellisessä kappaleessa. Kuten Linda Hutcheon (2006: 6–7) tii-
vistää: ”Adaptation is repetition, but without replication”, eli adaptaatio on toistoa olematta
kuitenkaan kopiointia.
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2.4. Narratologiset käsitteet sekä verbaalisen ja visuaalisen kerronnan eroista
Tekemäni tutkimus on adaptaatiotutkimusta, mutta sovellan siinä myös niitä narratologisia
käsitteitä, jotka ovat relevantteja aiheen kannalta. Perustelen tätä sillä, että tv-sarjakin on
eräänlainen teksti, joita narratologinen tutkimus tutkii, ja siitä voidaan erottaa samanlaisia
elementtejä kuin kaunokirjallisesta teoksesta. Seymour Chatmanin mukaan teksti on mitä
tahansa kommunikointia, joka hallitsee ajallisesti yleisön vastaanottoa. Tämän laajan teks-
tikäsityksen mukaan tekstinä voidaan pitää tuotosta, joka vaatii lukijaa/katsojaa aloitta-
maan ”lukemisen” tietystä kohdasta: kirja ensimmäiseltä sivulta, elokuva alkukohtaukses-
ta, näytelmä esiripun nousemisesta. (Chatman 1990: 7.) Tätä romaania tai tv-sarjaa ei voi
mielekkäästi aloittaa mistä kohdasta tahansa, koska niiden tapahtumat kulkevat kronologi-
sesti. Jos aloittaa lukemisen tai katsomisen sattumanvaraisesta kohdasta, ei kertomuksessa
voi pysyä mukana mielekkäällä tavalla.
Yleisesti voidaan sanoa, että kerronta on kielellinen ”kommunikaatioprosessi, jossa ker-
tomus välitetään viestinä lähettäjältä vastaanottajalle” (Rimmon-Kenan 1983/1991: 8).
Reaalimaailmassa kirjailija tuottaa kertomuksen, mutta tekstin sisällä toimii kertoja, joka
välittää kertomuksen kuvitteelliselle yleisölle (mts. 10). Näin teksti toimii kertomakirjalli-
suudessa, mutta visuaalisessa kerronnassa kerronta tarkoittaa ennen kaikkea peräkkäisten
tapahtumien esittämistä kausaalisesti toisiinsa liittyvinä tietystä näkökulmasta käsin. Näi-
den tapahtumien esittäminen voi tapahtua puhutun tai kirjoitetun kielen kautta, elein, il-
mein, kuvin tai äänin. (Bacon 2000: 18.) Liisa Steinby (2013: 61) sanoo, että
”[k]ertomakirjallisuus on siis kielellisen esityksen avulla tapahtuvaa kertomista fiktiivisistä
henkilöistä ja tapahtumista.” Televisiossa tämä kertominen puolestaan tapahtuu visuaalisen
esityksen avulla. Visuaalisessa esityksessä kuva, sana ja ääni yhdistyvät. Voidaankin sa-
noa, että siinä missä kertomakirjallinen teksti nojaa sanoihin, visuaalisella tarinankerron-
nalla on käytettävissään useampia kerronnan keinoja. Ari Hiltunen muotoilee asian näin:
Romaanissa on siis kyse sanoilla luodusta visuaalisesta todellisuudesta, joka rakentuu lukijan
mielikuvituksessa ja saa hänet uskomaan fiktiiviseen todellisuuteen. Elokuva ja televisio eivät
tarvitse sanoja fiktiivisen maailman luomiseksi. Me voimme todellakin nähdä silmillämme
tuon todellisuuden. (Hiltunen 1999: 18.)
Kirjallisessa kerronnassa juoni sekä hahmot ja heidän ajatuksensa voidaan kirjoittaa esiin,
mutta paljolti visuaalisiin keinoihin nojaavan tv-sarjan täytyy keksiä muita tapoja. Joistakin
25
kirjallisista teksteistä voidaan sanoa, että niiden kieli on elokuvallista. Kun tarinankerronta
on elokuvallista, se luo mielessämme visuaalisia ja auditiivisia, eli äänellisiä, kuvia (Mittell
2007: 157). Voimme elävästi kuvitella kuvaillun tilanteen ja kuulla kaikki äänet, joita sii-
hen mahdollisesti liittyy. George Bluestonen mukaan sekä ohjaaja että kirjailija haluavat
saada yleisön näkemään, mutta eri tavoilla. Ohjaaja saa yleisön näkemään silmillään, kir-
jailija mielikuvituksen kautta. (Bluestone 1957: 1.) Voisi jopa sanoa, että elokuvan tai tele-
visiosarjan ohjaaja pääsee ”helpommalla”, koska henkilöitä ja tapahtumia ei tarvitse poh-
justaa sanallisesti, vaan ne voidaan näyttää katsojalle. Se, minkä kuvailuun kirjailija tarvit-
see useita sivuja tilaa, voidaan televisiossa tai valkokankaalla näyttää sekunneissa. Voidaan
siis sanoa, että siinä missä kirjallinen teksti nojaa sanoihin, visuaalinen teksti turvautuu
tekoihin.
Elokuva-adaptaatioiden tutkija Brian McFarlane sanoo, että sanaston sijaan elokuvalla on
oma koodistonsa (extra-cinematic codes), jota katsojan tulee osata tulkita. Kielikoodien
tulkintaan tarvitaan kykyä reagoida tiettyihin äänenpainoihin ja -sävyihin sekä siihen, mitä
nämä voisivat tarkoittaa esimerkiksi sosiaalisessa mielessä. Visuaalisten koodien lukemi-
nen vaatii enemmän kuin ”pelkkää näkemistä”; se vaatii tulkintaa. Ei-lingvistisiin koodei-
hin puolestaan kuuluvat sekä musikaaliset että muut äänelliset koodit, joita elokuvassa on.
Neljänneksi ja viimeiseksi McFarlanen listalla tulevat kulttuuriset koodit, joita lukeakseen
täytyy ymmärtää, kuinka ihmiset elivät tai elävät tietyssä ajassa ja paikassa. (McFarlane
1996: 29.) Vaikka McFarlane puhuukin elokuvan omasta koodistosta, mielestäni samojen
asioiden tuntemusta ja ymmärtämistä vaaditaan myös tv-sarjan katsojalta.
Baruch Hochman (1985: 13–14) sanoo, että romantiikan ajalla kirjallisuudessa luotiin mo-
nia kompleksisia henkilöhahmoja, mutta modernismin nousun myötä ne häivytettiin tar-
koituksella, koska koettiin, ettei henkilöhahmoa pystytty kuvaamaan täydellisesti. Henki-
löhahmon asema onkin ollut kiistelty asia kirjallisuudentutkimuksessa. Hochman on myös
sitä mieltä, ettei henkilöhahmoa ole olemassa ennen kuin lukija konstruoi sen tekstistä ta-
junnallaan (mts. 32), ja samaa mieltä on myös Shlomith Rimmon-Kenan (1983/1991: 49),
joka määrittelee henkilöhahmon konstruktioksi, jonka lukija kokoaa erilaisista tekstiin siro-
telluista viitteistä. Henry Baconin (2000: 172) mukaan luomme kuvan elokuvien henkilöi-
den luonteista ennen kaikkea ulkoisen olemuksen ja käyttäytymisen perusteella. Henkilö-
hahmoksi kutsuttuun rakennelmaan päästään siis keräämällä tekstiin ripoteltuja henkilöin-
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dikaattoreita. Tällaisia henkilöhahmon tekstuaalisia ilmentymiä voidaan katsoa olevan kah-
ta tyyppiä: suora määrittely ja epäsuora esittäminen. (Rimmon-Kenan 1983/1991: 77.)
Elokuvien ja tv-sarjojen kohdalla voidaan puhua pikemminkin avoimesta ja epäsuorasta
kuvauksesta. Suora kuvaus pyrkii kiinnittämään huomion kuvaamaansa kohteeseen, kun
taas epäsuora kuvaus ohjaa huomion johonkin muuhun, kuten vaikka tapahtumiin tai hah-
mojen ominaisuuksiin. Visuaalinen esittäminen (kuten televisio) suosii usein epäsuoraa
kuvausta ja siksi näyttelijävalinnoilla, puvustuksella ja lavastuksella on suuri merkitys ko-
konaisuuden kannalta. (Chatman 1990: 38.) Käsitys visuaalisen median henkilöhahmosta
ja hänen luonteestaan muodostuu siis ennen kaikkea ulkoisen olemuksen ja käyttäytymisen
perusteella. Myös ympäristö, kuvaustavat, musiikki ja henkilön ääni vaikuttavat kokonais-
vaikutelmaan hahmosta. (Bacon 2000: 172–173, 181–182.)
Tuoreempaa narratologista tutkimusta edustava Liisa Steinby sanoo henkilöhahmosta seu-
raavaa:
Modernissa käsityksessä henkilöiden uskottavuus ja kiinnostavuus nousevat etualalle niin, että
tapahtuminen nähdään pikemmin henkilöiden funktioina kuin päinvastoin; toisin sanoen tapah-
tumisen ajatellaan seuraavan siitä, mitä ovat henkilöt, heidän pyrkimyksensä, heidän keskinäi-
set suhteensa ja heidän olosuhteensa, sen sijaan, että henkilöt olisi funktionaalisesti alistettu
juonen kululle. (Steinby 2013: 71.)
Tekstikeskeisen henkilöhahmoteorian lisäksi haluankin tuoda esiin myös toisenlaisen nä-
kökulman henkilöhahmoon, koska vaikka tekstikeskeinen kertomuksen teoria antaa toimi-
vat lähtökohdat henkilöhahmojen analysoinnille, sen avulla ei mielestäni voi päästä tar-
peeksi syvälle hahmojen tulkinnassa ja analyysissa. Uudemman, retorisen kertomusteorian
edustajan James Phelanin mukaan henkilöhahmo on moniulotteinen rakenne, joka muodos-
tuu lukijan mielessä lukuprosessin aikana, ja sillä on kolme eri tasoa, jotka ovat synteetti-
nen, mimeettinen ja temaattinen taso. Henkilöhahmot ovat ensinnäkin synteettisiä, eli ku-
vitteellisia ja keinotekoisia rakenteita, minkä tietäminen on osa henkilöhahmojen tunte-
musta. Toisaalta lukija kuitenkin kuvittelee henkilöhahmojen olevan todellisten ihmisten
kaltaisia, mikä tekee niistä mimeettisiä. Kolmanneksi henkilöt voivat myös edustaa esi-
merkiksi jotakin tiettyä ideologiaa tai arvoja, mikä puolestaan tekee niistä temaattisia ra-
kenteita. (Phelan 1989: 2–3.) Brian Richardson lisää tähän yhtälöön vielä yhden kategori-
an: intertekstuaalisuuden. Hän selittää tätä niin, että kirjailija voi ottaa henkilöhahmoihinsa
vaikutteita kirjallisuushistoriasta. Voidaan kertoa jonkin jo olemassa olevan henkilöhah-
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mon edesottamuksista tunnetun tarinan jälkeen, tai kertoa ”tarinan toinen puoli”. (Richard-
son 2012: 132, 136.) Esimerkkeinä näistä mainittakoon Alexandra Ripleyn kirjoittama
Scarlett (1992), joka on jatko-osa Margaret Mitchellin Tuulen viemää -romaanille  (Gone
with the Wind, 1936), ja Donald McCaigin kirjoittama Rhett (Rhett Butler’s People, 2007),
joka kertoo samoista tapahtumista kuin Tuulen viemää, mutta Rhett Butlerin näkökulmasta.
Kolmantena intertekstuaalisen henkilöhahmon muotona Richardson mainitsee sen, että
voidaan luoda myös uusia versioita vanhemmista, jo olemassa olevista hahmoista (mts.
136). Intertekstuaalisuuden kategoria ei kuitenkaan ole relevantti tämän tutkielman kannal-
ta, koska en näe Tulen ja jään laulun henkilöhahmojen sopivan mihinkään kolmesta edellä
mainitusta intertekstuaalisesta hahmotyypistä. Synteettisesti, mimeettisesti ja temaattisesti
rakentuvia hahmot sen sijaan ovat, mihin palaan luvussa 4.1.
Fokalisaatio on paljon kiistelty käsite kertomuksen tutkijoiden parissa. Rimmon-Kenanin
mukaan fokalisaatioksi kutsutaan sitä, kun teksti esittää tarinan kertojan sanallistamana,
mutta ei välttämättä hänen näkökulmastaan. Fokalisointi itsessään ei ole sanallista, mutta
se ilmaistaan kielen avulla, kuten kaikki muukin tekstissä. (Rimmon-Kenan 1983/1991: 92,
99–106.) Alan Palmerin (2004: 48) mukaan fokalisaatio on lyhyesti sanottuna perspektiivi
tai näkökulma, johon tapahtumat suhteutetaan. Gérard Genette (1980: 189) taas erottaa
toisistaan erilaisia fokalisaatiotyyppejä, joista toiseen, sisäiseen fokalisaatioon, näen Mar-
tinin romaanien kuuluvan. Sisäinen fokalisaatio taas jakaantuu kahteen erilaiseen tyyppiin,
joista ensimmäisessä fokalisoija ei vaihdu, toisessa vaihtuu (mp). Martinin romaaneissa
fokalisoija vaihtelee luvuittain, ja monet hahmot toimivat fokalisoijina useampaan kertaan.
Henry Bacon soveltaa fokalisaation käsitettä myös audiovisuaaliseen kerrontaan. Hänen
mukaansa valtavirtaelokuvassa tärkeintä on yksilöiden motivaatiolle rakentuva toiminta ja
siitä syntyvä tarina. Tämänkaltaisissa elokuvissa henkilöiden havainnoista, ymmärryksestä
ja kokemuksista tulee olennainen osa kerrontaa. Tällöin kerronta sitoutuu siihen, mitä hen-
kilö näkee tai kuulee jossain tilanteessa. (Bacon 2000: 66, 171.)
Henkilöhahmon ja fokalisaation lisäksi myös näkökulman (point of view) käsitteestä on
keskusteltu paljon. Liisa Steinby ja Markku Lehtimäki sanovat näkökulman käsitteestä
seuraavaa:
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Näkökulmat tulivat tärkeäksi kysymykseksi todellisuuskuvan subjektivoitumisen myötä: ei
enää oletettu, että asiat näyttäytyvät kaikille samoina ja että niiden objektiivinen olemus voi-
daan paljastaa, vaan riippuu henkilöstä, millaisena asia nähdään tai koetaan. (Steinby & Lehti-
mäki 2013: 119.)
Tulen ja jään laulun tapauksessa todellakin riippuu henkilöistä, millaisina ja mistä näkö-
kulmista lukija näkee asiat, koska luvut on fokalisoitu hahmojen kautta. Gregory Currie
puolustaa vuonna 2010 ilmestyneessä teoksessaan näkökulman käsitettä ja kritisoi fokali-
saation käsitettä. Currie (2010: 123) kirjoittaa henkilöhahmokeskeisestä kerronnasta (cha-
racter-focused narration), mikä sopii mielestäni hyvin Martinin romaanien kerronnan
luonnehtimiseen. Henkilöhahmokeskeisessä kerronnassa kerronta asettuu henkilöhahmon
perspektiiviin kuitenkaan asettamatta kerrontaa kyseisen henkilöhahmon käsiin (mp). Voi-
daan hyvin sanoa, että Tulen ja jään laulun henkilöhahmot toimivat fokalisoijina, mutta
yhtä lailla voidaan kutsua heitä näkökulmahahmoiksi tai POV-hahmoiksi (point of
view/POV-characters). Jokaisessa luvussa kerrotaan kolmannessa persoonassa tietyn hen-
kilöhahmon ajatuksista, muistoista, tunteista ja siitä, mitä kyseinen hahmo senhetkisessä
tilanteessa näkee ja kokee, mutta ei muiden henkilöhahmojen ajatuksista eikä mistään, mi-
kä menee kyseessä olevan POV-hahmon aistimuspiirin ulkopuolelle. Väitänkin, että ker-
ronnan taustalta on löydettävissä jonkinlainen sisäistekijä, joka ohjailee kerrontaa ja POV-
hahmoja, ja sitä kautta lukijan lukukokemusta ja tulkintaa. Seymour Chatmanin sanoin:
”He is not the narrator, but rather the principle that invented the narrator, along with every-
thing else in the narrative, that stacked the cards this particular way, had these things to
happen to these characters, in these words or images.” Sisäistekijä ei siis ole kertoja eikä
sisäistekijä voi kertoa, koska sillä ei ole mitään keinoa kommunikoida lukijan kanssa. Sen
sijaan sisäistekijä ohjailee lukijan tulkintaa taustalta käsin; onhan sisäistekijä koko kerto-
muksen rakenteen suunnittelija. (Chatman 1978/1983: 148.)
2.5. Televisiokerronnan erityispiirteet ja Game of Thronesin anatomia
1950-luvulla television nousu heikensi elokuvan asemaa, minkä seurauksena elokuvanteki-
jät alkoivat tarjota katsojille spektaakkeleita, jollaisiin television ei uskottu pystyvän. Tele-
visio taas on erikoistehosteiden sijaan tukeutunut tarinaan ja pyrkinyt ”koskettamaan katso-
jaa ensisijaisesti kiinnostavalla juonenkuljetuksella, joka keskittyy monitasoisiin henkilö-
hahmoihin”. Mutta viimeisimpien vuosikymmenien aikana amerikkalaiset tv-sarjat ovat
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alkaneet muistuttaa elokuvia visuaalisuudeltaan, kun kuvaukset on siirretty studioista ulos
ja kamera-ajoja on alettu käyttää enemmän lähikuvan ja erikoislähikuvan lisäksi. Aiemmin
elokuvilla asemansa vakiinnuttaneet näyttelijät ja ohjaajat eivät missään nimessä halunneet
televisioon mukaan, koska sitä pidettiin alempiarvoisena elokuvaan nähden, mutta nykyi-
sin on toisin (Nikkinen & Vacklin 2012: 11–12.) Game of Thronesissa on monia elokuva-
näyttelijöitä, joista tunnetuin on Sean Bean.
Televisiokerronnalla, kuten kaikilla muillakin medioilla, on omat tekstuaaliset piirteensä.
Sarah Cardwell kutsuu tätä televisuaalisuudeksi, mikä tarkoittaa television hetkessä ole-
mista, performatiivisuutta, intertekstuaalisuutta ja kykyä sopeutua jokapäiväisen elämäm-
me sosiokulttuuriseen kontekstiin. (Cardwell 2002: 82.) Televisiossa on tapahtunut suuria
teknologisia, institutionaalisia ja luovia muutoksia, mutta siitä huolimatta monet perusta-
vanlaatuiset peruspiirteet ovat edelleen voimassa mitä tulee televisiokerrontaan ja televisi-
oon adaptoimiseen. Iso-Britanniassa, ja myös USA:ssa, adaptoidaan edelleen suurissa mää-
rin tutkielman alaluvussa 1.3. mainittuja klassikkoromaaneja, joissa alkuperäistekstille
uskollisuus on hyvin tärkeää, mutta käsitykset uskollisuudestakin ovat muuttuneet. Tekstil-
le uskollisuus on vaihtunut pikemminkin tekstin kunnioittamiseksi. (Cardwell 2007: 192–
193.)
Monissa televisioadaptaatioissa käytetään edelleen hyödyksi yhtä television merkittävim-
mistä vahvuuksista: sarjamuotoa (Cardwell 2007: 182). Televisiosarjalla on enemmän
aikaa käytettävissään kuin keskimäärin kaksi tuntia kestävällä elokuvalla. Game of
Thronesin ensimmäinen tuotantokausi käsittää 10 keskimäärin 50 minuutin mittaista jak-
soa, joiden aikana kerrotaan suurin piirtein sama tarina kuin ensimmäisessä romaanissa.
Tutkielman aiheena oleva tv-sarja on saanut nimensä ensimmäisen Martinin romaanisarjan
osan mukaan. Game of Thrones, joka suomeksi käännettynä tarkoittaa ”valtaistuinpeliä”,
kuvaakin hyvin koko romaanisarjaa, jossa on kyse ennen kaikkea vallan tavoittelusta ja
poliittisten pelien pelaamisesta vallan saavuttamiseksi. Jotkut hallitsevat tämän pelin pa-
remmin kuin toiset, ja ne, jotka eivät pelaa tai hallitsevat pelaamisen huonommin, useim-
miten kuolevat tai heille käy jollain muulla tapaa huonosti. Kuten Cersei Lannister sanoo
Eddard  Starkille:  ”When you play  the  game of  thrones,  you  win  or  you  die.  There  is  no
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middle ground.” (”You Win Or You Die”; AGOT10: 488.) Jos tv-sarjan nimi on looginen ja
kuvaa hyvin sarjan luonnetta, miten on jaksojen nimien laita? Kullakin jaksolla on nimi,
jonka alkuperä on johdettavissa tarinamaailmasta. Seuraavassa taulukossa on lueteltu jak-
sonumerot ja -nimet:
1. Winter Is Coming
2. The Kingsroad
3. Lord Snow
4. Cripples, Bastards and Broken Things
5. The Wolf and the Lion
6. A Golden Crown
7. You Win Or You Die
8. The Pointy End
9. Baelor
10. Fire and Blood
Jaksot on nimetty sen mukaan, mitä niissä tapahtuu ja mitkä asiat tai teemat ovat kussakin
jaksossa eniten esillä. Esimerkiksi toisessa jaksossa matkataan Kuninkaantiellä ja viiden-
nessä jaksossa susi ja leijona11 kohtaavat kun Jaime Lannister haastaa Eddard Starkin kak-
sintaisteluun. Jaksojen nimet ovat loogisia ja tutulta vaikuttavia myös romaanien lukijoille,
joiden on nimien perusteella suhteellisen helppo päätellä mihin tapahtumiin ja henkilöihin
mikäkin jakso tulee keskittymään.
Game of Thronesin kaudet käsittävät kukin 10 jaksoa, mikä on vähän tyypillisille amerik-
kalaisille tv-sarjoille, joissa jaksoja on yleensä 22–26 (Nikkinen & Vacklin 2012: 30). Jak-
sot ovat kestoltaan noin 50 minuuttia12, mikä myös poikkeaa kaupallisten kanavien tv-
sarjoista. Nikkinen ja Vacklin sanovat, että tavallisesti ”kanava voi tilata aluksi vaikkapa
kolmetoista episodia ja jos sarja saa katsojia, se tilaa yhdeksän lisää” (mp). Game of
Thronesin ja HBO:n tapauksessa näin ei ole. Game of Thronesin jatkuminen vahvistetaan
aina yksi kokonainen 10 jakson kausi kerrallaan.
10 Viittaan jatkossa tv-sarjaan lainausmerkeissä olevalla jakson nimellä ja romaaniin lyhenteellä AGOT.
11 Starkien suvun tunnuseläin on hurjasusi, Lannisterien puolestaan leijona.
12 Ilman mainoskatkoja; luonnollisesti, koska on kyse ei-kaupallisen kanavan sarjasta.
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Romaani alkaa prologilla, jonka fokalisoijana toimii POV-hahmoista erillinen henkilö-
hahmo, tässä tapauksessa eräs Yövartion mies. Prologi on siirretty myös tv-sarjan ensim-
mäisen jakson alkuun ja sen tapahtumat ovat kutakuinkin samat kuin romaanissa: Pieni
ryhmä Yövartion miehiä on Muurin pohjoispuoleisessa metsässä etsimässä kadonneita
veljiään, mutta he törmäävätkin muinaisiin hirviöolentoihin, joita kutsutaan ”Toisiksi”
(The Others). Yksi Yövartion miehistä muuttuu Valkoiseksi Kulkijaksi13 ja kuristaa luvun
fokalisoijan, mihin romaanin prologi päättyy. Tv:ssä prologin jälkeen välähtää musta ruu-
tu, minkä jälkeen sarjan alkutunnusmusiikki lähtee soimaan. Kyseessä ei ole kauhusarja tai
-romaani, mutta prologissa on kauhun elementtejä yliluonnollisten hirviöiden muodossa.
Sekä romaanissa että tv-sarjassa prologin tarkoituksena on herättää lukijan ja katsojan
kiinnostus tarinaa ja sen maailmaa kohtaan lyhyessä ajassa. Tv:ssä tätä voidaan kutsua
myös teaseriksi, cold openiksi tai koukuksi, jonka ”tavoitteena on näyttää katsojalle jotakin
niin kiinnostavaa, että tämä haluaa nähdä, mitä jatkossa tapahtuu” (Nikkinen & Vacklin
2012: 19). Nikkinen ja Vacklin jatkavat: ”Usein teaser käynnistää jakson pää- eli A-
juonen. -- Fantasiasarjassa hirviö käy ihmisen kimppuun.” (Mts. 20.) Game of Thronesin
prologi on siis todellinen ”oppikirjaesimerkki” fantasiasarjan teaserista. Nikkisen ja
Vacklinin teaserin määritelmä täyttyy myös siinä mielessä, että tässäkin tapauksessa prolo-
gi käynnistää sarjan pääjuonen. Game of Thronesissa on kolme pääjuonta, kuten luvussa
2.1.1. kerroin. Näkisin kuitenkin, että Muurille ja sen pohjoispuolelle sijoittuva juonikuvio
on loppujen lopuksi merkittävin, vaikkakin sekä romaaneissa että tv-sarjassa se näyttäytyy
vähemmän merkittävänä. Tästä syntyykin jännitettä, koska suurin osa Westerosin ihmisistä
ei tunnu uskovan, että Muurin takana on mitään pelättävää. Katsojalle ja lukijalle kuitenkin
näytetään ja kerrotaan heti alussa, että aihetta huoleen on.
”Ensimmäinen ja viimeinen episodi ovat kauden merkittävimpiä osia -- ” (Nikkinen &
Vacklin 2012: 35). Tv-sarjan ensimmäisen kauden ensimmäinen jakso on nimeltään pilotti
(mp). Game of Thronesin pilotin aikana esitellään kaikki pääjuonet ja -henkilöt, sekä valo-
tetaan myös hieman päähenkilöiden keskinäisiä suhteita ja ristiriitoja, joiden varaan sarja
pitkälti rakentuu. Kauden päätösjaksossa puolestaan päätetään kauden jatkojuoni, mutta
usein se sisältää myös jonkin suuren cliffhangerin (mp). Game of Thronesin ensimmäisen
13 Valkoiset Kulkijat ovat Toisten tappamia ihmisiä, jotka kuolemansa jälkeen muuttuvat eräänlaisiksi zom-
beiksi, minkä jälkeen heidät voi tiedettävästi lopullisesti surmata vain polttamalla.
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kauden päätösjakson cliffhanger on se, kun Daenerys Targaryen nousee miehensä hautaro-
vion tuhkista vahingoittumattomana kolmen lohikäärmeenpoikasen kanssa. Daeneryksen
ympärillä olevat ihmiset kumartavat hänelle, kamera zoomaa taaksepäin, lohikäärmeet
huutavat kimeästi ja ruutu pimenee. (”Fire and Blood”.) Sekä romaani että tv-sarja alkavat
ja loppuvat samoihin kohtauksiin. Kauden aikana on tehty romaaniin nähden useita muu-
toksia, poistoja ja lisäyksiä niin juoneen kuin henkilöhahmokaartiinkin, mutta prologi ja
cliffhanger ovat adaptaatioprosessin jälkeenkin samat molemmissa medioissa.
”Juoni tarkoittaa tv-sarjan jakson tarinan tapahtumien syy-seuraussuhteessa etenevää kul-
kua. Juoni muodostuu, kun tapahtumat on aseteltu katsojan kannalta mahdollisimman jän-
nittävällä tavalla.” (Nikkinen & Vacklin 2012: 13.) Nikkinen ja Vacklin jatkavat, että
”juonet kehittyvät yleensä kolmessa vaiheessa.” Nämä vaiheet ovat ennakointi, odotus ja
yllätys. (mp.) Katsojat siis voivat tapahtumien ja sen perusteella, mitä he ovat oppineet
henkilöhahmoista, ennakoida miten juoni tulee etenemään, ja alkavat odottaa tietynlaista
jatkoa. Odotusta seuraa kuitenkin yllätys, kun asiat eivät menekään katsojan olettamaan
suuntaan. Game of Thronesissa on montakin tällaista juonikulkua, mutta ensimmäisellä
kaudella niistä yllättävin oli varmastikin tärkeimpiin päähenkilöihin kuuluvan hahmon,
Eddard Starkin, kuolema kauden toisiksi viimeisessä jaksossa, mihin palaan tuonnempana
käsitellessäni näyttelijävalintoja. Lainaan edelleen Nikkistä ja Vacklinia: ”Perinteisesti tv-
jaksossa on kolme juonta: A, B ja C-juonet, joista A-juoni kertoo päätarinan ja B ja C ovat
sivujuonia.” (mp.) Game of Thronesin tapauksessa on vaikea sanoa, mikä sen juonista on
tärkein, A-juoni. Edellisessä kappaleessa sanon, että Muurin taakse sijoittuva juoni on sar-
jan pääjuoni. En kuitenkaan toisaalta halua nostaa mitään kolmesta pääjuonikuviosta muita
korkeammalle, koska pidän niitä kaikkia pääjuonina, joita käsitellään tasapuolisesti anta-
malla kaikille lähes yhtä paljon ruutuaikaa.
Televisiossa kohtauksesta ja paikasta toiseen siirtyminen täytyy tehdä mahdollisimman
loogisesti, jotta katsoja tuntee pysyvänsä mukana juonenkulussa. Ensimmäisessä jaksossa
Robert Baratheon ja Eddard Stark keskustelevat menneisyydestä ja Targaryeneista. Eddard
sanoo, että Targaryenit ovat kaikki kuolleet. Robert vastaa: ”not all of them”, minkä jäl-
keen leikataan suoraan seuraavaan kohtaukseen, jossa esiintyvät ensimmäistä kertaa Dae-
nerys ja Viserys Targaryen, tiedettävästi ainoat sukunsa jäljellä olevat jäsenet. (”Winter Is
Coming”.) Jaksossa 8 (”The Pointy End”) Sansa Stark kirjoittaa kirjeet perheenjäsenilleen,
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ja seuraavissa kohtauksissa näytetään, kuinka kirjeiden vastaanottajat reagoivat saatuaan
kirjeet. Nämä ja monet muut siirtymät kohtauksesta, tilanteesta ja paikasta toiseen nivovat
tapahtumia yhteen niin, että katsojan on helppo seurata juonen etenemistä.
Romaanissa voidaan muistella tai kertoa muille jälkeenpäin, mitä on tapahtunut, mutta
televisiossa juoni kulkee yleensä preesensissä, kronologisesti. Tyrion Lannister joutuu en-
simmäisen romaanin aikana väliaikaisesti vankityrmään. Romaanissa hän kertoo tästä ta-
kaiskusta takautuvasti jo istuessaan sellissään (AGOT: 410–423), kun taas televisiossa
Tyrionin selliin päätyminen näytetään ”reaaliaikaisesti”. Toinen esimerkki takautuvan ker-
ronnan siirtämisestä preesensiin on se, kun Jorah Mormont kertoo Daenerykselle, että Vi-
serys-veli yritti varastaa Daeneryksen häälahjaksi saamat lohikäärmeenmunat, mutta Jorah
esti varkauden (AGOT: 495–496). Televisiossa tämäkin tapaus näytetään siinä hetkessä,
kun se tapahtuu, sen sijaan, että Jorah kertoisi siitä jälkeenpäin. Televisioon on ehkä halut-
tu lisätä toimintaa, minkä vuoksi jotkin kohtaukset, jotka on romaanissa kerrottu sanallises-
ti jälkeenpäin, on muunnettu televisioon suoran toiminnan muotoon.
Toisaalta, televisiossa voidaan, kuten kirjallisuudessakin, ennakoida ja valmistaa katsojia
tulevaan. Daenerys on useammassakin kohtauksessa jäänyt tuijottamaan lohikäärmeenmu-
niaan, jotka kylpevät tulen luomassa valossa. Romaanissa Daenerys näkee uniakin samai-
sista munista (ks. esim. AGOT: 100–101). Katsoja ja lukija voivat siis aavistaa, että lohi-
käärmeenmunilla tulee olemaan vielä osansa tapahtumien kulussa. Jaksossa 3 (”Lord
Snow”) Jorah Mormont juttelee westerosilaisten ja dothrakien aseiden erilaisista ominai-
suuksista erään Khal Drogon joukkioon kuuluvan nuoren miehen, Rakharon, kanssa. Jäl-
keenpäin ajateltuna tämäkin kohtaus näyttäytyy enteellisenä sarjan kauden loppua ajatel-
len, jolloin Jorah joutuu puolustamaan Daenerysta aseellisesti (”Baelor”) dothraki-asetta
käyttävää vastustajaa vastaan.
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3. TAPAHTUMIEN ADAPTAATIO
Lisäyksiä ja poistoja käytetään usein tehokeinoina kaunokirjallisuudessa ja myös
adaptaatioissa niillä on tärkeä merkitys. George Bluestonesta lähtien adaptaatiotutkijat ovat
myöntäneet sen, että muutokset ovat välttämättömiä, kun siirrytään kirjallisesta ilmaisusta
visuaaliseen muotoon. Tässä luvussa analysoin sitä, minkälaisia muutoksia on tehty, kun A
Game of Thrones -romaani on muunnettu televisioon sopivaksi. Selvitän mitä
juonikuvioita, yksittäisiä tapahtumia tai henkilöhahmoja adaptaatioprosessin aikana on
lisätty, poistettu tai yhdistetty, ja ennen kaikkea pohdin, mikä näiden muutosten funktio
voisi olla.
3.1. Inventioiden problematiikkaa
Adaptaatioon lisättyjä elementtejä, joita ei alkuperäistekstissä ole, kutsutaan inventioiksi
(Cardwell 2002: 67). Game of Thronesissa on useita tällaisia, joista esittelen nyt muutamia
tarkemmin ja pohdin niiden funktioita tv-sarjassa. Invention käsite ei kuitenkaan ole
mielestäni aivan yksiselitteinen. Game of Thronesin tapauksessa herää kysymys, ovatko
inventiot niin sanotusti puhtaasti televisioon keksittyjä tai lisättyjä elementtejä.
Inventioidenkin tapahtumat ovat voineet mahdollisesti tapahtua, mutta romaanin lukija ei
rajoittuneen POV-hahmon näkökulman takia ole tietoinen niistä.
Kauden viimeistä edeltävässä jaksossa (”Baelor”) on inventioproblematiikan kannalta
kiinnostava kohtaus. Arya Stark on paennut kuninkaanlinnasta ja harhailee kaupungin
kaduilla. Hän seuraa väkijoukkoa aukiolle ja kiipeää aukion keskellä olevalle
patsaskorokkeelle, mistä Arya näkee kaiken mitä ympäristössä tapahtuu. Eddardia tuodaan
aukiolle tuomittavaksi maanpetoksesta ja hän huomaa tyttärensä korokkeella. Eddard antaa
vinkin yleisön joukossa seisovalle tutulleen, Yorenille: ”Baelor! Baelor!”. Arya nimittäin
seisoo Baeloria14 esittävän patsaan korokkeella. Yoren ymmärtää vihjeen, ja kun Arya
ryntää korokkeelta alas, Yoren nappaa hänet kiinni ennen kuin Arya ehtii tehdä mitään
typerää tai nähdä isänsä teloitusta. Romaanissa kyseiset tapahtumat sisältävä luku on
14 Baelor Targaryen oli yhdeksäs Targaryen-dynastian kuninkaista. Hän oli sekä pappi että kuningas, mikä oli
poikkeuksellista.
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Aryan fokalisoima. Siinä joku vain yhtäkkiä ilmestyy väkijoukosta ja nappaa Aryan
otteeseensa. Tyttö tunnistaa miehen Yoreniksi. (AGOT: 716–728.)
Kysymys kuuluukin: tapahtuiko tämä merkinanto myös romaanissa Eddardin ja Yorenin
välillä, mutta Arya ei huomannut sitä, joten lukijakaan ei saanut siitä tietoa? Kirjailija
Martin on ollut mukana tekemässä tv-sarjaa. Kuinka siis voidaan tietää, onko hän itse
kertonut sarjan tekijöille, että jotakin ei ollut romaanissa, mutta niin silti tapahtui, vaikkei
sitä lukijalle kerrottukaan? Tässä tutkielmassa perusoletuksena kuitenkin on, että
romaanissa kuvatut henkilöhahmot ja juoni muodostavat kertomusmateriaalin, josta
poikkeavia tv-sarjan tapahtumia ja henkilöitä voidaan todellakin pitää inventioina.
Heti tv-sarjan ensimmäisen jakson (”Winter is Coming”) alkupuolella on kohtaus, jota ei
ole romaanissa. Cersei Lannister seuraa Valtaistuinsalin yläparvelta katsojalle toistaiseksi
tuntemattoman miehen hautajaismuistomenoja, kun hänen veljensä Jaime Lannister astelee
paikalle. Jaime huomauttaa, että Cersei on vaikuttanut viime päivinä huomiota herättävän
huolestuneelta. Käy ilmi, että kuolleena makaava mies on Jon Arryn, kuninkaan
neuvonantaja. Cersei kysyy Jaimelta: ”What if Jon Arryn told someone?” Jaime sanoo, että
jos mies olisi kertonut kuninkaalle tietonsa, sekä hänen että Cersein päät olisivat nyt
seivästettyinä kaupungin porteilla. Katsoja, joka ei ole lukenut romaaneja, ei tiedä mistä
Lannisterin sisarukset puhuvat, mutta voi aavistaa, että Cersei ja Jaime liittyvät jotenkin
Arrynin kuolemaan. Cersei tokaisee ilkikurinen ilme kasvoillaan, että Jaimesta pitäisi tulla
seuraava kuninkaan neuvonantaja, mutta Jaime ei ole kiinnostunut: ”That's an honor I can
do without.  Their  days  are  too  long,  their  lives  are  too  short.”  Kamera  zoomaa vielä  Jon
Arryniin Cersein olan yli ja siirrytään seuraavaan kohtaukseen. Tämän invention funktio
on kertoa katsojalle taustatietoa henkilöhahmoista ja heidän välisistä suhteistaan sekä
sysätä tv-sarjan juoni liikkeelle. Jon Arrynin kuolema on ratkaiseva tapahtuma, josta
isompi juonivyyhti lähtee purkautumaan. Lyhyen keskustelun aikana kerrotaan sekä
pintatason juonikuvioita että valotetaan hieman syvempiä motiiveja, jotka ovat
tapahtumien taustalla. Juonen tasolla kuninkaan neuvonantaja on kuollut ja hänen tilalleen
pitäisi valita uusi mies. Syvemmällä kuohuvat hahmojen väliset suhteet ja sitä kautta koko
Westerosin kohtalo. Heti alusta alkaen katsoja alkaa suhtautua Lannistereihin epäilevästi,
koska Cersei ja Jaime ovat selvästi tehneet jotain arveluttavaa ja liittyvät jollain tapaa Jon
Arrynin kuolemaan.
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Lannistereista vain Tyrion toimii fokalisoijana romaanissa. Lannisterien suku on kuitenkin
keskeisessä roolissa tapahtumien kulussa ja siksi tv-sarjaan on lisätty enemmän
tapahtumia, joissa he ovat mukana. Jaksossa 3 (”Lord Snow”) on peräti kolme niin
sanottua Lannister-inventiota. Jakson alussa Eddard Stark saapuu Kuninkaansatamaan ja
joutuu heti Pienen Neuvoston kokoukseen. Eddard on matkalla kokoukseen, kun törmää
valtaistuinsalissa Jaime Lannisteriin. Käydään hyvin kylmäkiskoinen sanailu Eddardin ja
Jaimen kesken, koskien niin Eddardin uutta titteliä Kuninkaan Kourana kuin
menneisyyden tapahtumiakin, joissa molemmat olivat osallisina. Aerys ”Hullu Kuningas”
Targaryen antoi käskyn surmata sekä Eddardin isän että veljen kyseisessä
valtaistuinsalissa, mutta Aerys itsekin kohtasi samassa huoneessa loppunsa Jaimen iskettyä
miekan tämän selkään. Jaime yrittää kohtauksessa oikeuttaa tekoaan, mutta Eddard ei ole
samaa mieltä teon oikeellisuudesta. Romaanissa Jaimelle ei anneta omaa ääntä, joten
hänestä ja hänen teoistaan kuullaan vain muiden kautta. Tv-sarjassa sen sijaan hän saa
mahdollisuuden esittää oman näkökantansa Aeryksen surmaamisesta, ja näin katsoja alkaa
kyseenalaistaa Eddardin kannan asiaan. Eddardin mielestä Jaimen olisi pitänyt suojella
kuningasta kaikissa tilanteissa, koska kunniattomuus on pahinta mitä hän voi kuvitella.
Toisessa jakson 3 Lannister-inventiossa Cersei puhdistaa poikansa Joffreyn kädessä olevaa
haavaa ja he keskustelevat samalla viimeaikaisista tapahtumista ja myös tulevaisuudesta.
Cersei sanoo, että kun Joffrey jonain päivänä istuu valtaistuimella, totuus on Joffreyn
itsensä päätettävissä. Äiti ja poika puhuvat myös Joffreyn tulevasta avioliitosta Sansa
Starkin kanssa. Joffrey on vastahakoinen, mutta Cersei sanoo, ettei tämän tarvitse
välttämättä nähdä vaimoaan kuin virallisissa tilaisuuksissa ja petinsäkin lämmittäjäksi
tuleva kuningas saa valita kenet haluaa: ”You are my darling boy and the world will be
exactly as you want it to be.” Sama ylimielinen linja jatkuu kohtauksessa, jossa Jaime ja
Cersei ovat kahden. Cersei on peloissaan, että he jäävät Jaimen kanssa kiinni Starkien
pojan, Branin, ”onnettomuudesta”. Bran nimittäin yllätti Talvivaarassa Cersein ja Jaimen
intiimeistä puuhista, ja Jaime työnsi Branin tornin ikkunasta alas, rampauttaen pojan
loppuiäkseen. Jaime ei kuitenkaan ole huolissaan, koska ensinnäkin Bran sanoo, ettei
muista mitään, ja toisekseen, jos Bran kertoo jollekin, sekin ongelma voidaan ratkaista:
Jaime sanoo: ”We’ll say he was lying. We’ll say he was dreaming.  We’ll say whatever we
like.” Ja jos kuningas Robert, Cersein aviomies, sattuisi kuulemaan asiasta, Jaime on
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valmis lähtemään sotaan tätä vastaan. Jaime jatkaa vielä, että jos poika kertoo kenellekään,
Jaime tappaa heidät kaikki, kunnes hän ja Cersei ovat ainoat ihmiset jäljellä koko
maailmassa. Kohtaus loppuu siihen, että Jaime ja Cersei syleilevät toisiaan. (”Lord
Snow”.)
Lannister-inventioista välittyy Lannistereiden oma näkökulma asioihin, toisin kuin
romaanissa, jossa Lannistereista oma ääni on vain Tyrionilla. Tv-sarjassa kaikki Lannisterit
pääsevät ääneen. Lannister-inventiot valottavat sekä Lannisterien keskinäisiä välejä että
heidän suhteitaan muihin henkilöhahmoihin. Tv-sarja välittää siis monipuolisempaa kuvaa
tapahtumista ja henkilöhahmoista, koska se käyttää kerronnassaan useampien henkilöiden
näkökulmia. Paljoa imartelevampaa kuvaa tv-sarja ei anna Lannistereista kuin
romaanikaan: molemmissa heidät kuvataan ylimielisiksi ja juonitteleviksi ylpeän suvun
jäseniksi.  Kuten  Cersei  itsekin  sanoo:  ”Anyone  who  isn't  us…  is  an  enemy”  (”Lord
Snow”).
Tv-sarjassa kuitenkin on myös kaksi inventiota, joista välittyy hieman myönteisempi kuva
Lannistereista, tai vähintään niissä pyritään hieman pehmentämään katsojan mielikuvaa
kyseisen suvun jäsenistä. Ensimmäinen tällainen kohtaus on jaksossa 2 (”The Kingsroad”).
Branin ”onnettomuuden” ja koomaan vajoamisen jälkeen Catelyn-äiti ei ole poistunut
poikansa huoneesta. Siellä Catelyn nytkin on, Branin vuoteen ääressä, kun Cersei tulee
sisään. Cersei on hyvin ystävällinen ja myötätuntoinen. Hän kertoo menettäneensä vuosia
sitten ensimmäisen poikansa kuumeelle. Cersei kertoo myös, että pojalla oli musta tukka ja
että hän muistutti Robertia paljon. Samaa ei voi sanoa vaaleatukkaisista Joffreysta,
Myrcellasta ja Tommenista, joiden isä ei ole Robert vaan Jaime. Esikoispojan kuolema
tuntuu olleen ainoa asia, joka koskaan on tuonut Robertin ja Cersein toistensa lähelle.
Cersei kertoo kyyneleet silmissään rukoilevansa joka päivä, että Catelyn saisi lapsensa
takaisin, vaikka hän itse ei saanut. Romaanissa tällaista kohtausta ei kuvata. Siinä sen
sijaan tulee eräässä toisessa kohtauksessa ilmi, että Cersei on tehnyt joskus abortin kun on
tajunnut odottavansa Robertin, eikä Jaimen, lasta. Cersei puhuu romaanissa kyseisestä
tapahtumasta hyvin kylmään ja halveksuvaan sävyyn. (AGOT: 486.) Näillä kohtauksilla on
hyvin suuri ero toisiinsa nähden, ja ne välittävät hyvin erilaista kuvaa Cersei Lannisterista.
Jakson 5 (”The Wolf and the Lion”) loppupuolella on toinen inventio, joka välittää
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Cerseistä romaanista poikkeavaa kuvaa. Siinä Robert ja Cersei ovat kahdestaan Robertin
huoneessa keskustelemassa, viinipikarillisten äärellä. He keskustelevat Westerosin
tulevaisuudesta ja omasta avioliitostaan. Robert ja Cersei ymmärtävät selvästi elämän
realiteetit ja heidän käymänsä keskustelu on hyvin hedelmällinen monellakin tapaa. Tässä
kohtaa kuitenkin tartun vain keskustelun niihin aspekteihin, jotka ovat relevantteja Cersein
kuvaamisen kannalta. Robert rakasti nuoruudessaan Eddard Starkin siskoa, Lyannaa, joka
kuoli ennen kuin ehti avioitua Robertin kanssa. Cersei ei ole koskaan aiemmin ottanut
aihetta esiin, mutta nyt hän kysyy millainen Lyanna oli. Cersei tiedustelee myös, rakastiko
Robert koskaan häntä vai aina vain Lyannaa, ja tunnustaa itse välittäneensä Robertista
syvästi heidän avioliittonsa alussa.  Kun Robert vastaa kieltävästi ja kysyy Cerseiltä, miltä
vastaus tuntuu, Cersei sanoo, ettei miltään, ja poistuu paikalta. Cersei paljastaa
kohtauksessa haavoittuvaisuutensa, ja katsoja saa harvinaisen syvällisen silmäyksen
Robertin ja Cersein silmin nähden toimimattomaan avioliittoon. Cersein ensimmäinen
raskaus tulee esiin myös tässä kohtauksessa, joten ei voida väittää, että Cersei valehtelisi
Catelynille edellisessä kappaleessa kuvatussa kohtauksessa.
Renly Baratheon on kuningas Robertin nuorempi veli, joka istuu kuninkaan Pienessä
Neuvostossa ja joka kyllä mainitaan useampaan otteeseen, mutta hän ei ole kovin
keskeisessä asemassa vielä ensimmäisessä romaanissa. Ser Loras taas on nuori ja komea
ritari, joka kuuluu Tyrellien sukuun. Tyrellit nousevat suurempaan osaan romaanisarjan
seuraavissa osissa. Kumpikaan näistä hahmoista ei siis kuulu ensimmäisessä romaanissa
päähenkilöihin, mutta heidät on tv-sarjassa nostettu hieman isompaan rooliin. Tv-sarjassa
Renlyllä ja Loraksella on homoseksuaalinen suhde vaikka romaanissa sellaista ei ainakaan
suoraan kuvata.
Jaksossa 5 (”The Wolf and the Lion”) on kohtaus, joka ei jätä montaakaan asiaa arvailujen
varaan. Renly ja Loras ovat kahdestaan Renlyn makuukamarissa keskustelemassa
valtakunnan asioista. Kumpikin on ilman paitaa, Renly istuu tuolissa, Loras on
polvistuneena hänen viereensä ja ajelee partaveitsellä Renlyn rinta- ja kainalokarvoja pois.
He keskustelevat kuninkaasta ja siitä, miten tämä aina pilkkaa Renlyä, Lannisterien
mahdollisesta uhasta ja siitä, kenestä pitäisi tulla kuningas Robertin jälkeen. Loras on sitä
mieltä, että Renlystä tulisi mahtava hallitsija. Renly puolestaan kehuu Loraksen miekkailu-
ja turnajaistaitoja. Kohtaus loppuu siihen, kun Loras avaa Renlyn housut ja antaa niiden
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pudota maahan.
Katariina Mäkinen puhuu Sillä silmällä -tosi-tv-ohjelmaa käsittelevässä artikkelissaan
2000-luvun television ”homobuumista”, jonka aikana ”homot ja muut
seksuaalivähemmistöt ovat saaneet aivan uudenlaista näkyvyyttä ja huomiota mediassa”
(Mäkinen 2008: 23). Näen Game of Thronesin Renlyn ja Loraksen homoseksuaalisen
suhteen invention tähän samaan ilmiöön kuuluvana. Mäkinen (2003: 29) puhuu myös
homojen tyyli- ja ulkonäköasiantuntemuksesta. Vaikka Sillä silmällä ja Game of Thrones
ovat huomattavan kaukana toisistaan tv-sarjoina, on niiden tavassa representoida homoja
silti jotain samaa. Sillä silmällä -ohjelman homot stailaavat heteromiehiä ja Game of
Thronesissa edellä kuvailemassani kohtauksessa Loras ”stailaa” Renlyä ajaessaan tältä
kehon karvoitusta pois.
Renly: ”And you prefer me like this?”
Loras: ”Mm-hmm.”
Renly: ”If you want a hairless, maybe you should find a little boy.”
Loras: ”I want you.”
(”The Wolf and the Lion”.)
Renlyn ilmeet ja sanat kertovat siitä, ettei hän oikein ymmärrä, miksi Loras haluaa ajella
hänen rinta- ja kainalokarvansa pois. Mutta koska hän on ilmeisen ihastunut Lorakseen,
suostuu hän ”stailaamiseen” isommitta vastalauseitta. Romaanissa kuvataan sekä Renlyn
että Loraksen pukeutuvan hyvin ylellisesti (ks. esim. AGOT: 191–192, 297), ja etenkin
Petyr Baelish, kuninkaan rahavarojen hoitaja, jaksaa pilkata Renlyä siitä miten paljon tämä
käyttää rahaa pukeutumiseensa. Tv-sarjassa he käyvät hieman toisenlaisia sanailuja, jotka
koskevat suoremmin Renlyn seksuaalista suuntautumista. Esimerkiksi jaksossa 5 (”The
Wolf and the Lion”) vietetään turnajaisia, jonka yleisössä muun muassa Petyr ja Renly
istuvat. Seuraavaksi kentällä Ser Loras kohtaa huomattavasti itseään fyysisesti suuremman
ja vahvemman vihollisen, Ser Gregor Cleganen. Renly lyö Loraksen puolesta vetoa 100
kultarahaa. Petyr tarttuu tähän tarjoukseen ja pohtii, mitä hän voisikaan ostaa sellaisella
rahasummalla. Renly ehdottaa, että esimerkiksi ystävän, mille molemmat nauravat.
Odotusten vastaisesti Ser Loras kuitenkin pudottaa Ser Gregorin ratsunsa selästä, mistä
Renly silmin nähden ilostuu ja kuittaa Petyrille: ”Such a shame Littlefinger. It would have
been so nice for you to have a friend.” Tähän Petyr vastaa: “And tell me, Lord Renly, when
will you be having your friend?” viitaten kädellään kohti Ser Lorasta. (“The Wolf and the
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Lion”.)
Renly ja Loras eivät kuulu POV-hahmoihin, joten heistä ei saada tietoa kuin muiden
henkilöhahmojen ja toiminnan kautta. Eddard Stark ei tiedä miten suhtautua Renlyyn:
toisaalta tämä muistuttaa hyvin paljon Robertia nuorempana, mutta toisaalta Eddard
oudoksuu Renlyn ystävällistä käytöstä ja aina hymyilevää olemusta (AGOT: 191, 276).
Sansa Stark puolestaan ihailee Ser Lorasta, koska tämä on nuori ja komea sankari kuin
suoraan sadusta (AGOT: 472–473). Loraksella on tapana antaa turnajaisissa jokaisen
voittonsa jälkeen ruusu jollekin kauniille neidolle yleisössä ja tällä kertaa hän valitsee
Sansan, mistä Sansa tulee hyvin onnelliseksi (”The Wolf and the Lion”; AGOT: 297).
Renly puhuu myös isoveljestään kuningas Robertista ja siitä, kuinka tämä ei pidä häntä
”oikeana miehenä”: ”All I ever hear from Robert and Stannis15 is how I'm not tough
enough, how I squirm at the sight of blood” (“The Wolf and the Lion”). Romaanissa Varys,
jälleen yksi Pienen Neuvoston jäsenistä, tuumaa Renlystä ja Stannisista seuraavaa: “ --
They are quite a pair, Stannis and Renly. The iron gauntlet and the silk glove. -- “ (AGOT
634). Tv-sarjassa Renlyä tuntuu vaivaavan, että hänen veljensä eivät pidä häntä tarpeeksi
”miehisenä miehenä”. Julkisesti Renly yrittää esittää ”normaalia heteromiestä”, mutta
esimerkiksi Robert näkee hänen lävitseen. Tv-sarjan Renly on selvästi jonkinlaisessa
identiteettikriisissä homoseksuaalisuutensa kanssa. Lähitulevaisuudessa Renly tulee
naimaan Loraksen siskon, Margaery Tyrellin. He eivät kuitenkaan ehdi olla kauaa yhdessä,
koska Renly murhataan romaanisarjan toisessa osassa. En kuitenkaan erittele tässä työssä
Renlyn ja Margaeryn suhdekuviota tämän enempää, koska se sijoittuu tämän tutkielman
aineiston ulkopuolelle. Renlystä ja Loraksesta ei kuulla ensimmäisessä romaanissa enää
sen jälkeen, kun Robertin maatessa kuolinvuoteellaan Renly yrittää lietsoa Eddard Starkia
vallankaappaukseen ennen kuin Lannisterit ehtivät ensin. Eddard kuitenkin kieltäytyy,
koska se ei olisi kunniallista. (AGOT: 508–509.)  Seuraavana aamuna Renly ei saavu
Pienen Neuvoston kokoukseen ja Eddard saa kuulla, että Renly on lähtenyt kaupungista
Ser Loraksen ja 50 sotilaan kanssa (AGOT: 525).
Edellisessä luvussa esittelin termin HBO:n leima, johon palaan nyt inventioita
käsitellessäni. Tv-sarjassa on joitakin lisättyjä kohtauksia, joiden katson tukevan HBO:n
15 Keskimmäinen Baratheonin kolmesta veljeksestä.
41
leimaa. Myös edellä kuvatun Renlyn ja Loraksen suhteen voi käsittää tällaisena inventiona.
Ensimmäisessä jaksossa kuningas seurueineen on tulossa Talvivaaraan ja Starkit alaisineen
valmistautuvat kyseiseen kunniavierailuun. Starkien pojista Robb ja Jon sekä Lordi Starkin
holhokki Theon Greyjoy ovat parturoitavina, kuten seuraavasta kuvasta näkyy:
16
Romaanissa ei kuvata vastaavaa kohtausta. Tv-sarjassa hyväkuntoiset nuorukaiset ovat
ilman paitaa, puhuvat rivoja ja vinoilevat toisilleen. Näen kohtauksen tukevan HBO:n
leimaa, koska siinä on puolialastomia miehiä ja karskia kielenkäyttöä. Kohtaus on lyhyt,
eikä juoni etene sen aikana, joten en näe sillä juurikaan muuta funktiota kuin HBO:n
leiman vahvistaminen. Kohtaus kertoo toki jotain myös henkilöhahmojen suhteista, mutta
mielestäni se olisi aivan hyvin voitu jättää poiskin ilman, että sarjan juoni ja
kokonaisrakenne olisivat kärsineet.
Ensimmäisestä jaksosta löytyy myös toinen inventio, joka vahvistaa HBO:n leimaa.
Kuninkaan Talvivaaraan matkaavassa seurueessa mukana ovat myös kuningattaren veljet,
Jaime ja Tyrion. Inventiossa Tyrion on bordellissa, kun hänen veljensä Jaime saapuu
yllättäen paikalle. Jaime haluaa veljensä mukaansa Talvivaarassa järjestettäviin pitoihin,
joten hän haluaa nopeuttaa Tyrionin bordellivierailua. Jaime kutsuu ovesta sisään kolme
alastonta naista, jotka juoksevat kikatellen sängyssä makaavan Tyrionin ja siellä jo
valmiiksi olevan naisen viereen. Tyrion jää naisten kanssa sänkyyn ja Jaime poistuu.
(”Winter Is Coming”.) Tämä inventio tukee vielä selkeämmin HBO:n leimaa
16 Vas. Jon, kesk. Theon, oik. Robb (”Winter Is Coming”).
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alastomuudellaan ja seksuaalisuudellaan kuin edellä kuvattu kohtaus.
Kaksi edellä kuvattua inventiota ovat yksittäisiä kohtauksia, mutta kolmas lisäys koskee
henkilöhahmoa ja sivujuonikuviota. Romaanissa ei mainita sen nimistä prostituoitua kuin
Ros, mutta tällainen – myöhemmillä kausilla melko tärkeään sivurooliin nouseva –
sivuhahmo on lisätty tv-sarjaan. Ros esiintyy ensimmäisen kerran edellä mainitussa
inventiossa: Ros on nainen, joka makoilee Tyrionin kanssa sängyllä Jaimen tunkeutuessa
huoneeseen. Ros esiintyy ensimmäisellä kaudella myös kolmessa muussa kohtauksessa,
joihin kaikkiin liittyy alastomuutta, seksiä ja roisia kieltä: HBO:n leima näkyy siis selvästi.
Ros lähtee suurten turnajaisten perässä Talvivaarasta pääkaupunkiin, Kuninkaansatamaan,
tavoitteenaan saada parempipalkkaisia töitä. Hän päätyykin Petyr Baelishin omistamaan
bordelliin töihin ja kohoaa lopulta suhteellisen korkeaan asemaan siellä. Rosin
henkilöhahmo selviää tv-sarjassa aina kolmannelle kaudelle asti, kunnes Joffrey, joka on
nyt kuningas, tappaa hänet mitä julmimmalla tavalla. Rosin henkilöhahmo on kiinnostava
inventio, koska toisaalta hän tukee selkeästi HBO:n leimaa, mutta toisaalta Ros on myös
vahva naishahmo, jonka vaiheita sarjassa seuraa mielenkiinnolla. Ros voi olla myös
yhdistelmä erinäisistä romaanien aikana nimeltä mainituista prostituoitujen hahmoista.
3.2. Poistoja, muutoksia ja yhdistelyä
Hutcheon sanoo, että televisio ja elokuva muistuttavat rakenteellisesti toisiaan ja siksi
niiden täytyy ottaa samoja asioita huomioon adaptaatioprosessissa. Tv-sarjalla on kuitenkin
enemmän aikaa käytettävissään sarjamuotonsa ansiosta, ja siksi adaptoitavaa tekstiä ei
tarvitse tiivistää niin paljoa. (Hutcheon 2006: 47.) A Game of Thrones -romaanilla pituutta
on hieman yli 800 sivua, joten tiivistäminen jossain määrin on tarpeen. Varmaa on, että 800
sivun tiivistäminen tyypilliseksi parin tunnin elokuvaksi olisi tuottanut enemmän
vaikeuksia kuin näiden useiden satojen sivujen tiivistäminen kymmeneksi noin 50
minuutin mittaiseksi jaksoksi. Tv-sarjan toinen kausi käsittää toisen romaanin, mutta
kolmannen romaanin adaptoimisen kohdalla täytyi joustaa jo enemmän: kolmas kausi
käsittää noin puolet kolmannesta romaanista, ja neljäs kausi tulee kattamaan loput
kolmannesta romaanista. Edelleen, television sarjamuotoisuus tuo paljon joustoa
adaptoimiseen: jos romaani ei mahdu yhteen kymmenen jakson tuotantokauteen, voidaan
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joko venyttää tuotantokauden pituutta tai jatkaa tarinaa seuraavalla tuotantokaudella.
Romaanin tiivistäminen esimerkiksi tv-sarjaksi edellyttää siis tarinan lyhentämistä ja
tiivistämistä. Tämä tarkoittaa sitä, että tarinasta poistetaan jotain: karsitaan pois
esimerkiksi sivuhenkilöitä tai -juonikuvioita, mutta myös yhdistellään joitain tarinan
elementtejä, kuten yksittäisiä tapahtumia. Usein poistot ja yhdistely liittyvät kiinteästi
toisiinsa: tarinasta on otettu jotain pois ja laitettu sen tilalle jotain muuta, mikä vie tarinaa
nopeammin eteenpäin. Seuraavaksi esittelen ja analysoin muutamia sellaisia Game of
Thronesin sekä henkilöhahmoihin että juoneen liittyviä elementtejä.
Vaikka sekä romaanissa että tv-sarjassa on samat päähenkilöt, on ensimmäisessä
romaanissa kokonainen joukko henkilöhahmoja, jotka eivät koskaan esiinny tv-sarjassa.
Tällaiset sivuhahmot eivät ole tärkeitä juonikokonaisuuden kannalta, joten heidät on
leikattu joko kokonaan pois tai sitten heidät on yhdistetty muihin hahmoihin. Joidenkin
sivuhahmojen repliikkejä ja osia on siis annettu toisille, tv-sarjassa esiintyville, hahmoille,
ettei sivuhahmoja olisi liikaa ja jottei katsoja hämmentyisi. Esimerkiksi Eddard Stark tuo
Kuninkaansatamaan mukanaan kymmeniä omia sotilaitaan ja muita palvelijoitaan, joista
muutamilla on repliikkejä romaanissa. Tv-sarjassa heistä useampia repliikkejä on vain
yhdellä, Jory Casselilla. Joryn hahmoon on siis sarjassa yhdistetty monta henkilöä.
Joidenkin henkilöhahmojen kohdalla on päädytty ratkaisuun, ettei heitä ole ollenkaan
ensimmäisellä kaudella. Tällaisia hahmoja ovat esimerkiksi Catelyn Starkin veli Edmure
Tully ja heidän setänsä Brynden ”Blackfish” Tully. Molemmat esitellään tv:ssa vasta
kolmannella kaudella. Uskoisin, että tässä on syynä jälleen katsojien ”varjeleminen” liian
monilta (sivu)hahmoilta. Martin on kirjoittanut romaaneihinsa niin monia pää- ja
sivuhenkilöitä, että heitä kaikkia on mahdotonta esitellä yhden kauden aikana.
Tv-sarja kertoo hyvin vähän taustatietoja dothrakeista, jotka ovat Kapean Meren (The
Narrow Sea) takana asuva nomadikansa. On ymmärrettävää, ettei kaikkia yksityiskohtia
voi saada mahtumaan televisioon. Dothrakien kuvaamisen yksinkertaistaminen on
kuitenkin johtanut siihen, että tv-sarjassa heidät kuvataan lähinnä ryysyisinä raakalaisina,
joilla on outoja tapoja, kun taas romaanissa heistä välittyy moniulotteisempi kuva.
Esimerkiksi hevosen sydämen rituaalinen syöminen (AGOT: 489–490; ”A Golden
Crown”) vaikuttaa varmasti oudolta, jos ei tiedä mitään kyseisen perinteen taustoista ja
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dothrakien kulttuurista. Tv-sarjassa dothraki-perinteitä taustoitetaan vain vähän ja
pintapuolisesti, minkä takia heidän kansastaan välittyy yksipuolinen kuva.
Dothrakeilla on oma kielensä, josta annetaan romaanissa esimerkkejä sanojen ja lyhyiden
lauseiden muodossa. Sanat kuten ”khaleesi” (kuningatar), ”khal” (kuningas), ”arakh”
(dothrakien käyttämä ase, joka muistuttaa sekä miekkaa että viikatetta) ja ”khalasar”
(joukko ihmisiä, joita khal johtaa) toistuvat useita kertoja dothrakien pariin sijoittuvissa,
Daeneryksen fokalisoimissa luvuissa. Sanojen merkitykset selviävät lukijalle joko asiayh-
teydestä tai siten, että sanan merkitys avataan esimerkiksi henkilöhahmojen välisessä kes-
kustelussa. Romaanissa on joitakin kokonaisia lauseita dothrakiksi (ks. esim. AGOT: 490),
mutta myös seuraavanlaisia ratkaisuja on tehty useassa tapauksessa: ”Khal Drogo's face
was still and hard, but his black eyes were curious as they went to Dany. 'Tell me the truth
of this, moon of my life,' he commanded in dothraki.” (AGOT: 670.) Drogon kerrotaan
puhuvan omalla kielellään, mutta se jää lukijan kuviteltavaksi, koska repliikki on esitetty
samalla kielellä kuin kaikki muukin.
Televisiossa sen sijaan dothrakien kieltä kuullaan paljon enemmän. Tv-sarjaa varten doth-
rakia kehittämään pyydettiin kielitieteilijä David J. Peterson, joka kokosi aluksi listan kai-
kista dothrakikielisistä sanoista ja ilmauksista, jotka esiintyvät Martinin romaaneissa. Nii-
den pohjalta hän kehitteli kielen, joka dothrakikansan tavoin ”on saanut vaikutteita mones-
ta kulttuurista ja kielestä”, muttei siitä huolimatta ole suoraa sukua yhdellekään niistä.
(Cogman 2012: 174.) Kourallisesta sanoja syntyi Petersonin käsissä täysin käyttökelpoinen
ihmiskieli, jonka sanasto, joka tällä hetkellä käsittää yli 3000 sanaa, kasvaa koko ajan
(http://www.dothraki.com/about-dothraki/). Peterson kokee tehtävänsä Game of Thronesin
tekemisessä olleen kielellisen aitouden lisäämisen meren takana tapahtuviin kohtauksiin ja
jatkaa:
Kirjassa jokainen voi maalata kuvan dothrakeista ja unohtaa kielen, mutta TV:n toimiessa väli-
kappaleena, mitään ei jää pois: ei yhtäkään pukua, ääntä, haarniskaa, ruohonkortta. Se, että he
puhuvat sarjassa omaa kieltään, auttaa tekemään tästä fantasiamaailmasta kouriintuntuvan to-
dellisuuden, johon katsojat voivat reagoida. (Cogman 2012: 175.)
Televisio on juuri tässä mielessä armoton media, että yksityiskohtien on oltava kohdallaan
tai uskottavuus kärsii. Tämä on mielestäni ongelmana monissa englanninkielisissä eloku-
vissa, jotka sijoittuvat jollekin toiselle kielialueelle, mutta henkilöhahmot puhuvat siitä
huolimatta  englantia.  D.  B.  Weiss  sanoo,  että  ”jos  aiomme  tuntea,  mitä  on  olla  hänen
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[Daeneryksen] tilanteessaan, tarvitsisimme sellaista hämmennystä, jota kokee, kun ei ym-
märrä sanaakaan siitä, mitä ympärillä olevat ihmiset sanovat” (Cogman 2012: 174). Weis-
sin ja Benioffin mielestä ei myöskään olisi uskottavaa, jos kokonainen dothrakien heimo
opettelisi uuden khaleesin kieltä, vaan Daeneryksen täytyisi opetella dothrakia, kuten tv-
sarjassa tapahtuukin. Khal Drogon näyttelijä Jason Momoa oli aluksi huolissaan siitä, että
hänen täytyisi esittää kaikki vuorosanansa dothrakiksi, mutta Petersonin mielestä Momoa
”kehitti sarjan aikana selvästi erottuvan ja johdonmukaisen korostuksen.” (Cogman 2012:
174–175.) Jaksossa 7 (”You Win Or You Die”) Daenerys yritetään myrkyttää, mistä hänen
miehensä Khal Drogo hurjistuu. Drogo ei ole kiinnostunut lähtemään meren yli valloitta-
maan Westerosia. Dothrakit ovat hurjia ja pelottomia sotureita, mutta yksi pelko heilläkin
on: suolainen vesi, jota heidän hevosensa eivät voi juoda. (AGOT: 584.) Kuitenkin Daene-
ryksen ja heidän syntymättömän poikansa murhayrityksen jälkeen Drogo on valmis jopa
meren ylitykseen.
”And to Rhaego son of Drogo, the stallion who will mount the world, to him I also pledge a
gift. To him I will give this iron chair his mother's father sat in. I will give him Seven King-
doms. I, Drogo, khal, will do this thing.” His voice rose, and he lifted his fist to the sky. ”I will
take my khalasar west to where the world ends, and ride the wooden horses across the black
salt water as no khal has done before. I will kill the men in the iron suits and tear down their
stone houses. I will rape their women, take their children as slaves, and bring their broken gods
back to Vaes Dothrak to bow down beneath the Mother of Mountains. This I vow, I,  Drogo,
son of  Bharbo.  This  I  swear  before  the  Mother  of  Mountains,  as  the  stars  look down in  wit-
ness.” His khalasar left Vaes Dothrak two days later, striking south and west across the plains.
(AGOT: 593–594.)
Romaanissa tämä Drogon puhe on siis esitetty englanniksi ja jää lukijan mielikuvituksen
varaan, kuvitteleeko Drogon puhuvan siinä omaa kieltään vai ei. Tv-sarjassa puolestaan
Drogo esittää puheen dothrakiksi, ja puheen sisältö on pitkälti sama kuin romaanissa.
Kohtaus onkin uskottava mielestäni juuri sen takia, että Drogo puhuu dothrakia eikä
englantia.
Tv-sarjasta on jätetty pois myös monia Westerosin kulttuuriin ja historiaan liittyviä asioita,
kuten esimerkiksi taruja ja legendoja. Romaanissa Catelyn Stark muistelee seuraavaa, kun
hän eräänä aamuna katselee maisemia Arrynien korkealla vuorella sijaitsevan asuinpaikan
ikkunasta:
The eastern sky was rose and gold as the sun broke over the Vale of Arryn. [...] Below her the
world turned from black to indigo to green as dawn crept across fields and forests. Pale white
mists  rose  off  Alyssa's  Tears,  where  the  ghost  waters  plunged  over  the  the  shoulder  of  the
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mountain – . […] Alyssa Arryn had seen her husband, her brothers, and all her children slain,
and yet in life she had never shed a tear. So in death, the gods had decreed that she would know
no rest until her weeping watered the black earth of the Vale, where the men she had loved
were buried. Alyssa had been dead six thousand years now, and still no drop of the torrent had
ever reached the valley floor far below. (AGOT: 431.)
Legenda antaa vuoren rinnettä alas virtaavalle vesiputoukselle myyttisen selityksen.
Vesiputous koostuu legendan mukaan tuhansia vuosia sitten eläneen Alyssa Arrynin
kyyneleistä. Alyssa oli menettänyt kaikki rakkaansa, mutta silti ei elämänsä aikana ollut
vuodattanut yhtäkään kyyneltä. Siksi jumalat olivat kironneet Alyssan: hän ei saisi lepoa,
ennen kuin hänen kyyneleensä valuisivat vuoren huipulta maahan asti. Vuori on kuitenkin
niin korkea, että vesi ehtii haihtua höyrynä ilmaan ennen kuin koskettaa maata. Kerronnan
sekaan ripotelluilla taruilla ja legendoilla luodaan historiaa ja syvyyttä romaanin
maailmaan. Koska A Game of Thrones on  sarjan  ensimmäinen  romaani,  on  yksi  sen
tavoitteista tutustuttaa lukija Tulen ja jään laulun maailmaan. Tv-sarjasta tällaisia
kuriositeetteja on pakko ollut jättää pois ajan rajallisuuden takia.
Jakson 7 alussa katsojalle esitellään ensimmäistä kertaa Lannisterin suvun patriarkka, Lor-
di Tywin Lannister. Kohtauksessa Tywin nylkee hirveä ja keskustelee samalla poikansa
Jaimen kanssa. Tywin läksyttää Jaimea Lordi Starkin kimppuun hyökkäämisestä. Hän
myös antaa poikansa komentoon miehiä Tyrionin vapauttamista varten, koska Catelyn
Stark on vanginnut tämän poikansa Branin murhayrityksestä epäiltynä. (”You Win Or You
Die”.) Tällaista kohtausta ei ole romaanissa, mutta yhdistän sen hieman yllättäen erääseen
toiseen romaanin kohtaukseen, jolla ei ole mitään tekemistä Lannisterien kanssa. Muurille
saapuu uusi tulokas, Samwell ”Sam” Tarly, joka tuntuu pelkäävän kaikkea ja kaikkia, eikä
muutenkaan näytä sopeutuvan Muurin ankariin olosuhteisiin. Sam kertoo Jonille eräänä
iltana menneisyydestään ja perheestään, jonka hän joutui hylkäämään ja lähtemään Muuril-
le. Tarlyt ovat vanha ja kunniakas suku, jonka perijäksi isänsä mielestä liian herkkä ja pel-
kurimainen Sam ei sovi. (AGOT: 267–268.)
Samwell had known several years of sweet peace with his music and his books. Until the dawn
of his fifteenth name day, when he had been awakened to find his horse saddled and ready.
Three men-at-arms had escorted him into a wood near Horn Hill, where his father was skinning
a deer. ”You are almost a man grown now, and my heir,” Lord Randyll Tarly had told his eld-
est son, his long knife laying bare the carcass as he spoke. (AGOT: 268.)
Lordi Tarly puhuu pojalleen kovia sanoja peuraa nylkiessään: Sam ei ansaitse periä suvun
maita ja titteliä, vaan ne kuuluvat Samin nuoremmalle veljelle, joka on osoittautunut iso-
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veljeään sopivammaksi perijäksi. Lordi Tarly käskee Samin lähteä kohti Muuria ennen
saman päivän iltaa tai Sam tulee kuolemaan ”tapaturmaisesti” metsällä seuraavana päivä-
nä. (AGOT: 268–269.) Lordi Tarly siis uhkaa tappaa oman poikansa: ”'So. There is your
choice. The Night's Watch” – he reached inside the deer, ripped out its heart, and held it in
his fist, red and dripping – 'or this.'” (AGOT: 269.) Romaanin ja tv-sarjan kohtaukset muis-
tuttavat sisällöltään toisiaan suuresti: molemmissa isä arvostelee poikaansa kovin sanoin ja
riistaeläimen verisen nylkemisen kautta tuo esille omaa maskuliinista auktoriteettiaan.
Jaimenkin, jota ei tunneta pelkurina kuten Samia, itsevarmuus karisee silmissä isän läsnä-
ollessa.
HBO:n leimaan kuuluva yksi ominainen piirre on väkivalta ja sen kuvaaminen hyvinkin
läheltä, joskus jopa ”verellä mässäilyyn” sortuen. Martinin romaanit ovat tietyiltä osin
raakoja ja verisiä, mutta tv-sarjasta löytyy myös kohtauksia, jotka on muunnettu
vähemmän verisiksi. Jaksossa 6 (”A Golden Crown”) Bran Stark on Robbin ja Theonin
kanssa ratsastamassa metsässä, kun pieni ryhmä resuisia Muurin takaa tulleita villi-ihmisiä
yllättää heidät. Loppujen lopuksi kaksi villi-ihmisistä saa surmansa – ilman suurempaa
taistelua – ja kolmas, nainen, otetaan vangiksi. Romaanissa Villejä on kaksinkertainen
määrä ja kohtaus on oikea verilöyly:
Robb’s sword caught him with a sickening crunch and a spray of bright blood. The man with
the gaunt stubbly face made a grab for the reins -- and then Grey Wind17 was on him, bearing
him down. He fell back into the stream with a splash -- . The direwolf plunged in after him, and
the white water turned red where they had vanished. -- A few feet away, Summer18 darted in
and snapped at Hali19. -- When Hali stumbled and fell, he [Summer] came at her again,
slamming her backward, teeth tearing at her belly. The sixth man ran from the carnage…but
not  far.  As  he  went  scrambling  up  the  far  side  of  the  bank,  Grey  Wind  emerged  from  the
stream, dripping wet. -- Summer was savaging Hali, pulling glistening blue snakes from her
belly. (AGOT: 405–406.)
Toinen lyhennetty taistelukohtaus, joskin massiivisempi kuin edellä kuvattu, käydään
Lannisterin ja Starkin joukkojen välillä. Romaanissa taistelu käydään Tyrionin
fokalisoimassa luvussa (ks. AGOT: 682–693) ja myös tv-sarjassa (”Baelor”) Tyrion on
keskushahmo taistelun kuvaamisen kannalta. Sarjassa Tyrion ei ehdi taisteluun mukaan
ollenkaan, koska hän saa iskun päähänsä heti taistelun alussa ja jää makaamaan
tajuttomana maahan. Tyrion makaa maassa ja sotilaat juoksevat karjuen hänen ylitseen.
17 Robbin hurjasusi.
18 Branin hurjasusi.
19 Yksi Villeistä.
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Seuraavaksi näytetään taivasta, sitten ylösalaisin olevaa taistelun runtelemaa maisemaa ja
lopulta Tyrionia, joka näyttää leijuvan ilmassa, mutta makaakin liikkuvien rattaiden
kyydissä. Tyrion herää ja huomaa taistelun olevan ohi. Romaanissa Tyrion osallistuu
taisteluun ja kuvailee sitä omasta näkökulmastaan hyvinkin yksityiskohtaisesti monen
sivun verran. Uskon, että näissä molemmissa tapauksissa on kyse rahan, näyttelijöiden ja
lavasteiden säästämisestä. Massiiviset joukkotaistelut, joissa verta ja väkivaltaa ei
säästellä, maksavat ja ovat työläitä toteuttaa. Ensimmäisellä kaudella ei nähdä suuria
taisteluita, koska uskon, että käytettävissä on ollut pienempi budjetti kuin myöhemmillä
kausilla.
Väkivallan ohella alastomuus kuuluu myöskin HBO:n leimaan. Luvussa 3.1. esittelin
inventioita, joissa on alastomuutta, mutta tv-sarjassa on myös parissa tapauksessa
vähennetty alastomuuden kuvaamista. Ensimmäinen tällainen kohtaus löytyy kauden
ensimmäisestä jaksosta (”Winter Is Coming”), jossa Eddard ja Catelyn ovat vuoteessa
keskustelemassa, kun Mestari20 Luwin tuo heille kirjeen, jossa Catelynin sisar Lysa vihjaa
Lannistereiden tappaneen Jon Arrynin. Romaanissa (AGOT: 59, 61–62) sekä Eddard että
Catelyn ovat kyseisessä kohtauksessa alasti, mutta tv-sarjassa heillä on yö-/alusvaatteet
yllään. Toinen vastaavanlainen kohtaus löytyy jaksosta 8 (”The Pointy End”), jossa Jon
Snow ja hänen sutensa Ghost pelastavat Yövartion komentajan, Jeor Mormontin, hengen.
On yö, ja Ghost käyttäytyy oudosti, minkä takia Jon menee Mormontin huoneeseen. Sieltä
Jon löytää murhanhimoisen miehen, joka löydettiin edellisenä päivänä kuolleena metsästä
ja tuotiin tutkittavaksi Muurille. Komentaja Mormont kompuroi ihmeissään huoneeseen
yövaatteisillaan katsomaan mitä oikein tapahtuu. Romaanissa Mormontilla ei ole vaatteita
yllään  (AGOT:  567).  Alastomuus  näyttää  olevan  hyvä  asia  vain  silloin,  kun  kyse  on
nuorista ja hyväkuntoisista henkilöistä. Vanhempia hahmoja ja näyttelijöitä ei haluta
näyttää alastomina, mikä on hieman yllättävää ottaen huomioon HBO:n leiman. Ovatko
vanhemmat näyttelijät kieltäytyneet näyttäytymästä vaatteitta, vai onko edellä mainittujen
kohtausten muuntelulle jokin muu syy?
Jakson 2 (”The Kingsroad”) lopussa Starkien toisiksi nuorin poika Bran herää koomasta,
johon hän edellisessä jaksossa päätyi, kun hänet pudotettiin alas linnantornin ikkunasta.
20 Mestarit (engl. Maester) ovat oppineita tiedemiehiä, jotka toimivat usein mm. parantajina, neuvonantaji-
na ja opettajina.
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Samaan aikaan näytetään, kun Eddard toisaalla joutuu surmaamaan vanhemman tyttärensä
Sansan lemmikkisuden, koska se on purrut kuninkaan poikaa Joffreyta. Leikkausten avulla
tapahtumat näytetään samanaikaisesti tapahtuvina, kun taas romaanissa ne kerrotaan eri
luvuissa (peräkkäisissä kylläkin). Romaanissa Branin herääminen on hänen itsensä
fokalisoimassa luvussa. Luvun alkupuolella Bran on vielä koomassa ja hän kuvaa
näkevänsä unta yksisilmäisestä korpista, joka puhuu hänelle putoamisen aikana ja käskee
katsomaan alas. Brania pelottaa, mutta hän katsoo:
Bran looked down, and felt his insides turn to water. […] He could see everything so clearly
that for a moment he forgot to be afraid. He could see the whole realm, and everyone in it. […]
He looked east, and saw a galley racing across the waters of the Bite. He saw his mother sitting
alone in a cabin – . […] He looked south, and saw the great blue-green rush of the Trident. He
saw his father pleading with the king, his face etched with grief. […] He lifted his eyes and saw
clear across the narrow sea, to the Free Cities and the green Dothraki sea and beyond – .
Finally he looked north. He saw the Wall shining like blue crystal, and his bastard brother Jon
sleeping alone in a cold bed – . And he looked past the Wall, past endless forests – . North and
north and north he looked – . He looked deep into the heart of winter, and then he cried out,
afraid, and the heat of his tears burned on his cheeks. Now you know why you must live. 'Why?'
Bran said, not understanding, falling, falling. Because winter is coming. (Martin 1996/2011:
162–163.)
Bran näkee unessaan kaiken, mitä Westerosissa ja kauempanakin tapahtuu. Korppi sanoo
hänelle unessa, että hänen täytyy herätä, koska ”talvi on tulossa”. Branin täytyy herätä,
koska vaarat uhkaavat hänen perhettään kaikilta suunnilta. Bran kuvailee näkevänsä unessa
myös isänsä, Sansan ja Aryan surullisina, mutta siinä ei suoranaisesti sanota, miksi he ovat
niin surullisia. Lukija kuitenkin tietää miksi, koska edellisessä luvussa on kerrottu
välikohtauksesta Sansan suden kanssa. Romaanissa ei ole kuvailtu suden tappamista, mutta
tv-sarjassa se näytetään suoraan. Tv-sarjassa siis nivotaan kunnolla yhteen nämä kaksi
kohtausta leikkausten avulla ja näin syntyy vahva mielikuva tapahtumien
samanaikaisuudesta.
Tv-sarjassa on myös joitakin tapahtumia, jotka on siirretty aiemmille kausille
romaanisarjan myöhemmistä osista. Tällaisia ei löydy montaa ensimmäiseltä kaudelta,
mutta muutama kuitenkin. Jaksossa 10 (”Fire and Blood”) Catelyn Stark vierailee Jaime
Lannisterin, jonka Robb Stark onnistui vangitsemaan, luona. Tämä tapahtuu kirjoissa vasta
toisen romaanin loppupuolella. Samassa jaksossa on lyhyt kohtaus, jossa yksi kuninkaan
palvelijoista, Lancel Lannister, on alasti serkkunsa Cersei Lannisterin huoneessa. He ovat
selvästikin juuri harrastaneet seksiä. Cersein syrjähyppy selviää niin ikään toisessa
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romaanissa. Kauden viimeisessä jaksossa on kolmaskin toisesta romaanista lainattu
kohtaus, jossa Arya Stark lähtee pitkälle matkalle kohti pohjoista. Kaikki edellä mainitut
lisäykset ovat siis ensimmäisen kauden viimeisessä jaksossa ja ne on lainattu toisesta
romaanista. Toisaalta, ensimmäisen ja toisen romaanin tapahtumat – kuten romaanisarjan
muidenkin osien tapahtumat – asettuvat osittain limittäin. Näen, että nämä kohtaukset on
lisätty jo ensimmäiselle kaudella uusien juonikuvioiden pohjustamiseksi, toista kautta
silmällä pitäen. Katsojien tyytyväisyyden säilyttämisen kannalta on tärkeää, että osa
juonikuvioista saatetaan päätökseen. Toisaalta katsojien mielenkiinnon säilyttämiseksi on
myös tärkeää jatkaa joitakin ja myös laittaa alulle uusia tapahtumaketjuja, jotta katsoja
haluaa nähdä seuraavankin tuotantokauden.
Muutettaessa romaania tv-sarjaksi täytyy alkuperäismateriaalista poistaa tiettyjä kohtia,
mutta myös lisätä. Usein myös tapahtumien yhdistely on tarpeen, mikä liittyy yleensä
kiinteästi poistoihin. Näkisin, että Game of Thronesin ensimmäisellä kaudella inventioiden
tarkoituksena on antaa taustatietoa hahmoista ja nykyisiä tapahtumia edeltävistä
juonenkäänteistä. Oma merkityksensä on sellaisilla inventioilla, jotka on lisätty
yksinomaan HBO:n leimaa silmällä pitäen: katsojat odottavat HBO:n sarjoilta tietynlaista
sisältöä. Poistoja täytyy tehdä siksi, että romaanin kaikki materiaali ei mahdu mukaan tv-
sarjaan. Sekä lisäyksillä että poistoilla on nähdäkseni kuitenkin yksi yhteinen tarkoitus:
selkeyttää ja jäsentää tarinan kulkua, ja näin tehdä katsojan katselukokemuksesta
miellyttävämpi.
Seymour Chatman puhuu ydintapahtumista (kernel) ja satelliittitapahtumista (satellite).
Chatmanin mukaan kertomukset järjestyvät paitsi loogisesti, niin myös hierarkkisesti, mikä
tarkoittaa sitä, että jotkut juonelliset tapahtumat ovat tärkeämpiä kuin toiset.
Ydintapahtumat ovat sellaisia kertomuksen elementtejä, joita ei voida poistaa tuhoamatta
narratiivin logiikkaa. Satelliitit taas ovat vähemmän merkittäviä juonellisia yksiköitä, jotka
eivät ole niin tärkeitä kokonaisuuden kannalta. Satelliittitapahtuma voidaan poistaa
tekemättä samalla väkivaltaa tarinalle, vaikkakin sellaisen poistaminen voi köyhdyttää
tarinaa esteettisesti. (Chatman 1978/1983: 53–56.) Väitänkin, että Martinin romaania
adaptoitaessa poiston kohteeksi on joutunut joukko elementtejä, joita voidaan kutsua
Chatmanin termein satelliiteiksi: tapahtumia, henkilöitä ja sivupolkuja, joiden
poistamisesta kertomuksen kokonaisrakenne ei mene rikki, mutta jotka romaanissa tuovat
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oman lisämausteensa tarinaan.
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4. HENKILÖHAHMOJEN ADAPTAATIO
Edellisessä luvussa käsittelin tapahtumien tasoa ja niiden adaptaatiota inventioiden ja
poistojen kautta, mutta sivusin useaan otteeseen myös henkilöhahmoja. Tässä luvussa
keskityn henkilöhahmojen adaptaatioon enemmän. Ensin käsittelen henkilöhahmojen
rakentumista yhtäältä romaanissa ja toisaalta tv-sarjassa. Toiseksi keskityn
henkilöfokalisaatioon, joka on hyvin merkittävä piirre romaanissa. Pohdin luvussa 4.2.
miten romaanin tapahtumia kannatteleva henkilöfokalisaatio näkyy tv-sarjassa.
Kolmanneksi ja luvun lopuksi tarkastelen tv-sarjan näyttelijävalintoja ja niistä kumpuavia
kysymyksiä, kuten näyttelijän suhdetta esittämäänsä kirjalliseen henkilöhahmoon, sekä
lapsihahmojen vanhentamista rankkojen roolien takia.
4.1. Henkilöhahmojen rakentuminen
Televisiosarjojen henkilöhahmot ovat erilaisia rakenteeltaan ja kehittyvät eri lailla kuin
esimerkiksi elokuvien henkilöt. Tämä kytkeytyy jälleen television sarjamuotoon ja siihen,
että siinä missä elokuva kestää pari tuntia, tv-sarjat voivat kestää yhteensä jopa satoja tun-
teja. Game of Thronesin kohdalla puhutaan vielä parista kymmenestä tunnista, mutta jos
HBO päättää jatkaa sarjan tuottamista, voi se venyä paljon pidemmäksi. Tv-sarjan henki-
löiden kehityskaari ei ole samanlainen kuin elokuvissa, koska elokuvien henkilöt muuttu-
vat nopeasti ja usein äärikokemusten kautta, mutta tv-sarjan henkilön kehityskaaresta kat-
soja näkee koko prosessin eikä pelkkää lopputulosta. Siispä katsoja samaistuu pikemmin-
kin kehitysprosessiin kuin ”valmiiseen” persoonaan. (Nikkinen & Vacklin 2012: 36.) Kos-
ka tv-sarja kestää kauemmin kuin elokuva, tv-sarjan henkilön kehitysprosessi näyttäytyy
katsojalle eri tavalla: henkilö oppii uusia asioita ja voi muuttua oppimansa ja kokemustensa
vuoksi. En väitä, etteivätkö elokuvien hahmot pystyisi samaan, mutta televisiossa kehitys
voi vaikuttaa enemmän samanlaiselta kuin oikeassa elämässä ja siten myös uskottavam-
malta, koska se tapahtuu pidemmän ajan kuluessa eikä parin tunnin aikana. Voisi sanoa,
että tässä suhteessa tv-sarjan henkilöt ovat hyvin samanlaisia kuin romaanien hahmot. Tar-
kemmin sanottuna tv:n henkilöhahmot ovat samanlaisia kuin romaanisarjojen hahmot,
koska nekin kehittyvät useamman osan ja pidemmän ajan kuluessa. Tämä työ keskittyy
kuitenkin vain yhteen tv-sarjan tuotantokauteen, joten mitään päätelmiä ”valmiista” henki-
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löhahmoista ei pystytä tekemään. Pyrinkin tarkastelemaan niitä yleisiä tapoja, joilla henki-
löhahmoja rakennetaan yhtäältä romaanissa ja toisaalta televisiossa.
Romaanien kohdalla lukija päättelee tekstin perusteella, miltä henkilöhahmot näyttävät ja
millaisia ”persoonia” he ovat. Tv-sarjassa puolestaan henkilöhahmot ovat katsojan nähtä-
vissä, ja heidän luonteensa tulee ilmi paitsi puheessa, eleissä ja ilmeissä, ennen kaikkea
myös heidän käytöksensä ja toimintansa kautta, kuten jo alaluvussa 2.4. kerron. A Game of
Thronesin tapauksessa myös henkilöfokalisaatio vaikuttaa vahvasti hahmojen rakentumi-
seen, koska saamme tietoa henkilöhahmoista vain tiettyjen fokalisoijien näkökulmista,
mutta tähän paneudun enemmän seuraavassa alaluvussa. Olen valinnut joitakin esimerkke-
jä kyseisen romaanin ja tv-sarjan henkilöhahmoista ja havainnollistan heidän kauttaan,
kuinka henkilöhahmoja rakennetaan.
Tyrion Lannister on yksi ensimmäisen romaanin – ja koko romaanisarjan – päähenkilöistä.
Hän toimii ensimmäisessä romaanissa POV-hahmona, joten lukija pääsee myös Tyrionin
omiin ajatuksiin kiinni, eikä ole pelkästään sen varassa, mitä muut hahmot Tyrionista ajat-
televat tai sanovat. Aluksi on tarpeen hieman valottaa Tyrionin hahmoa tämän työn lukijal-
le. Tyrion on nuorin – jo aikuinen kuitenkin – Lannisterien kolmesta sisaruksesta. Hän on
kääpiökasvuinen, minkä vuoksi muut henkilöhahmot karsastavat häntä, jopa hänen oma
perheensä, vaikkakin Jaime-veli suhtautuu Tyrioniin hieman positiivisemmin. Lady Joanna
Lannister kuoli synnyttäessään Tyrionia, mikä myös luo kitkaa Tyrionin ja muiden per-
heenjäsenten välille. Tyrionin fokalisoimista luvuista välittyy pisteliäs ja itseironinen huu-
morintaju, mikä tuntuukin olevan yksi Tyrionin selviytymiskeinoista elämässä. Lisäksi hän
on todella älykäs, mikä johtuu ensinnäkin siitä, että Tyrion lukee paljon, ja toiseksi siitä,
että hän on rankan elämänsä aikana oppinut lukemaan ihmisiä poikkeuksellisen tark-
kanäköisesti. Tämä tekee hänestä erinomaisen pelaajan valtaistuinpelissä. Kuinka Tyrionin
hahmoa sitten luodaan yhtäältä romaanissa ja toisaalta televisiossa? Poikkeaako ”kirjalli-
nen Tyrion” jollain tapaa televisioversiosta?
Romaanissa ensimmäisen kuvailun Tyrionista antaa Jon Snow, kun Talvivaarassa vietetään
pitoja kuninkaan saavuttua sinne vierailulle. Tyrion ja Jaime saapuvat rinnakkain juhlasa-
liin, ja Jon havainnoi tulijoita seuraavalla tavalla:
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The Lion and the Imp; there was no mistaking which was which. Ser Jaime Lannister was twin
to Queen Cersei; tall and golden, with flashing green eyes and a smile that cut like a knife. ---
Then he saw the other one, waddling along half-hidden by his brother’s side. Tyrion Lannister,
the youngest of Lord Tywin’s brood and by far the ugliest. All that the gods had given to Cer-
sei and Jaime, they had denied Tyrion. He was a dwarf, half his brother’s height, struggling to
keep pace on stunted legs. His head was too large for his body, with a brute’s squashed-in face
beneath  a  swollen  shelf  of  brow.  One green eye  and one  black  one  peered  out  from under  a
lank fall of hair so blond it seemed white. Jon watched him with fascination. (AGOT: 51.)
Tyrion ei ole miellyttävä näky sisarustensa tavoin ja Jon katselee häntä hämmennyksen
sekaisella kiinnostuksella. Tällainen on siis Tyrionin ensiesiintyminen romaanissa.  Alla
olevassa kuvassa puolestaan on tv-sarjan Tyrion, jota esittää yhdysvaltalainen näyttelijä
Peter Dinklage. Mielestäni Tyrion ei ole tv-sarjassa ollenkaan yhtä ”kammottava” kuin
romaanin kuvauksessa.
21
Tv-sarjassa Tyrionin ensiesiintyminen on erilainen. Kun kuninkaan seurue saapuu Talvi-
vaaraan, Tyrionia ei näy missään. Starkien nuorin tytär Arya kyselee siskoltaan useaan
otteeseen ”Where’s the Imp?”, mistä Sansa kiusaantuu ja kuningatarkin vilkaisee Aryaa
21 (”The Wolf and the Lion”.)
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ärsyyntyneesti. (”Winter Is Coming”.) Seuraava Tyrion-kohtaus on alaluvussa 3.1. esitte-
lemäni, jossa Tyrion on bordellissa ja Jaime saapuu paikalle (”Winter Is Coming”).
Ensimmäinen Tyrionin fokalisoima luku romaanissa tulee jo ensimmäisen sadan sivun
aikana (AGOT: 86–92). Siinä Tyrion kuuntelee Talvivaaran heräävän uuteen aamuun Bra-
nin onnettomuuden jälkeen. Tyrion on valvonut koko yön lukien linnan kirjastossa. Televi-
siossa (”The Kingsroad”) kyseisellä aamulla on hieman erilaiset lähtökohdat Tyrionin koh-
dalla: Joffrey ja hänen henkivartijansa Sandor Clegane tapaavat Tyrionin nukkumasta lian,
mudan ja koirien keskeltä ulkorakennuksesta. Joffrey naureskelee, että Tyrionin nukkuma-
seura on kauniimpaa kuin yleensä, verraten aitauksessa olevia koiria prostituoituihin.
Televisiossa siis korostetaan aluksi Tyrionin riettaampaa puolta (bordellikohtaus ja seuraa-
va aamu), kuten HBO:n leimaan hyvin sopii. Romaanissa puolestaan keskitytään Tyrionin
ulkoisesti luotaan työntävään olemukseen (Jonin kuvaus), sekä hänen älykkyyteensä (kir-
jastossa vietetty yö). Mielenkiintoista on myös se, millaista ystävällisyyttä Tyrion osoittaa
Jon Snowta ja Bran Starkia kohtaan. Jonin ja Tyrionin voidaan sanoa jopa ystävystyvän,
kun he matkaavat yhdessä Muurille. Tyrion sanoo (AGOT: 57; ”Winter Is Coming”), että
”kaikki kääpiöt ovat äpäriä isiensä silmissä.” Nämä kaksi siis tuntevat tietynlaista hengen-
heimolaisuutta keskenään: halveksittu kääpiö ja syrjitty avioton lapsi. Brania Tyrion puo-
lestaan huomioi tuomalla Talvivaaraan piirustukset erikoissatulasta, jotta jalkojensa toi-
mintakyvyn menettänyt Brankin pystyisi jälleen ratsastamaan. Kun muut ihmettelevät tätä
ystävällistä tekoa, Tyrion toteaa, että hänen sydämessään on aina paikka ”rammoille, äpä-
rille ja rikkinäisille asioille”. (AGOT: 244; ”Cripples, Bastards and Broken Things”.)
Sekä romaanissa että television puolella Tyrionin luonteesta paljastuu hiljakseen uusia piir-
teitä. Loppujen lopuksi sekä romaanissa että televisiossa Tyrionin hahmo on pitkälti sa-
manlainen: antisankari. Kirjallisuuden sanakirjassa määritellään antisankarin käsite seuraa-
vasti: ”Pyrkimyksissään epäonnistuva henkilö, epäsankarillinen sankari, joka kömpelyy-
tensä, tyhmyytensä, huono-onnisuutensa, pelkuruutensa, kyvyttömyytensä tms. takia ai-
heuttaa sekaannusta ja joutuu usein naurunalaiseksi; epäsankari.” (Hosiaisluoma 2003: 56.)
Tyrion ei ole missään nimessä tyhmä, mutta sen sijaan ennen kaikkea hänen ulkomuotonsa
ja se, miten se vaikuttaa muiden henkilöiden käsityksiin hänestä, tekee Tyrionista antisan-
karin. Tyrion ei aina epäonnistu pyrkimyksissään, mutta sitäkin tapahtuu. Ensimmäisen
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romaanin ja kauden aikana hänet esimerkiksi vangitaan, ja hän kituu jonkin aikaa karuissa
oloissa, mutta ennen pitkää hän pääsee kuitenkin jälleen vapaaksi nokkeluutensa ansiosta.
Naurunalaiseksi Tyrion joutuu romaanisarjassa useampaan otteeseen. Ensimmäisen ro-
maanin aikana, Tyrionin ollessa vangittuna, hän kompuroi näyttävästi ihmisten edessä,
koska hänen lyhyet jalkansa ovat kipeytyneet tyrmässä, ja kaikki nauravat hänelle kuin
hovin narrille. Tyrion häpeää, mutta myös tuntee suurta vihaa tästä. (AGOT: 414.) Myö-
hemmissä romaaneissa Tyrion päätyy erinäisten tapahtumien seurauksena erään toisen
kääpiön kanssa todellakin hovinarrin asemaan: nämä kaksi viihdyttävät ihmisjoukkoja sir-
kustempuilla Kapean Meren takana, kunnes Tyrion lopulta onnistuu nokkeluutensa avulla
pääsemään tästäkin pälkähästä. Tyrion ei siis ole puhdas antisankari, koska hänellä on suu-
rimpana aseenaan älykkyytensä, mutta myöskään perinteinen sankarihahmo hän ei ole.
Lopuksi sovellan systemaattisesti James Phelanin mallia, jota avasin luvussa 2.5., synteet-
tisesti, mimeettisesti ja temaattisesti hahmottuvasta henkilöhahmosta. Pohdin, kuinka nämä
kolme henkilöhahmon komponenttia toimivat yhdessä Lordi Eddard Starkin tapauksessa.
Riippuu täysin teoksesta, mikä kolmesta komponentista siinä korostuu (Phelan & Ra-
binowitz 2012: 112–113). Nähdäkseni tässä romaanissa ei korosteta erityisesti mitään niis-
tä, kun taas tv-sarjassa hahmojen synteettisyys tulee luonnollisesti enemmän esiin näytteli-
jöiden vuoksi. Lukijana toki tiedostan Eddardin olevan synteettinen, eli kuvitteellinen hen-
kilö, joka elää tarinamaailmassa. Mutta koska televisiota katsoessani näen Sean Beanin
esittävän Eddard Starkia, olen katsojana erityisen tietoinen siitä, että Eddard Starkin hahmo
on fiktiivinen, jota lihaa ja verta oleva, tunnettu näyttelijä esittää. Kuitenkin, kun olen luki-
jana tai katsojana sisällä tarinamaailmassa, suhtaudun Eddardiin mimeettisenä henkilö-
hahmona, eli kuin todelliseen ihmiseen, ja hänen fiktiivinen persoonansa herättää minussa
eläytymisenhalua, koska hän käyttäytyy ja on kuin oikea ihminen.
Tässä kohtaa haluan viitata myös J. R. R. Tolkienin ajatukseen toissijaisesta maailmasta,
jota sivusin jo luvussa 2.1.1. Tällaisen toissijaisen (secondary) fantasiamaailman sisällä
tapahtuvat asiat ja siellä asuvat olennot ovat ”totta”, koska ne ovat sopusoinnussa tarina-
maailman omien lakien kanssa. Lukija uskoo tähän maailmaan ja sen lakeihin ollessaan
tarinamaailman ”sisällä”, mikä on Tolkienin mukaan yksi fantasiamaailmojen ja -
kirjallisuuden perusominaisuuksista. (Tolkien 1988/2002: 55.) Siispä myös tarinamaailman
henkilöihin voidaan suhtautua ”todellisina” tai pikemminkin todellisen kaltaisina.
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Palatakseni jälleen Phelanin malliin, temaattiselta rakenteeltaan Eddard edustaa ensisijai-
sesti niin sanottua kunniallista hölmöä, joka ei osaa eikä haluakaan pelata valtaistuinpeliä.
Lordi Starkin tekemisiä ohjailee tiukka kunniakoodisto, joka koituu lopulta myös hänen
kuolemakseen. Eddardin hahmo edustaa myös lojaaliutta ja nöyryyttä. Hän on lojaali ystä-
vä kuningas Robertille vaikka onkin huolissaan, millainen mies tästä on tullut kuninkuuden
myötä. Eddard ei myöskään pöyhkeile sen paremmin saavutuksillaan kuin pukeutumisel-
laankaan, toisin kuin esimerkiksi Jaime Lannister. Lordi Stark tietää oman asemansa arvo-
valtaisena henkilönä, mutta ei tuo sitä korostetusti esiin. Hän on silmin nähden kiusaantu-
nut ja harmissaan uudesta tittelistään Kuninkaan Kourana, mutta ei voi kieltäytyäkään siitä,
koska se ei olisi lojaalin eikä kunniallisen ihmisen teko. Kun Eddard saapuu Kuninkaansa-
tamaan ja aloittaa uudessa työssään, hänen luonteensa vastakkaisuus muihin valtaapitäviin
verrattuna korostuu.
4.2. Henkilöfokalisaation ilmeneminen ja merkitys
Kuten jo aiemmin olen todennut, romaanin jokainen luku on fokalisoitu jonkun tietyn
henkilöhahmon näkökulmasta. Pyrin nyt selvittämään, miten tämä kerronnallinen ratkaisu
ilmenee tv-sarjassa ja vaikuttaa adaptaatioon. Sen lisäksi, että romaanissa fokalisoijan voi
havaita tekstistä, jokaisen luvun alussa lukee sen henkilöhahmon nimi, jonka näkökulmasta
tarinaa kulloinkin kerrotaan. Alla olevassa ruudukossa on kuvattu ensimmäisen romaanin
POV-hahmot ja lukujen jakautuminen kullekin niistä:
POV-hahmo Fokalisoidut luvut (kpl)
Eddard Stark 15
Catelyn Stark 11
Daenerys Targaryen 10
Jon Snow 9
Tyrion Lannister 9
Brandon ”Bran” Stark 7
Sansa Stark 6
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Arya Stark 5
Kuten taulukosta nähdään, peräti kuusi ensimmäisen romaanin kahdeksasta
henkilöfokalisoijasta kuuluu Starkien sukuun22. Starkien ulkopuolista näkökulmaa
edustavat vain Daenerys Targaryen ja Tyrion Lannister. Kuten luvusta 3.1. käy ilmi,
Lannisterien näkökulmaa on lisätty tv-sarjaan inventioiden muodossa. Näkisinkin, että
Starkit ja Lannisterit ovat Game of Thronesin pääosassa ensimmäisellä kaudella. Starkien
asema pääfokalisoijina näkyy siis myös tv-sarjassa, mutta siinä myös muut suvut ja
henkilöt pääsevät ääneen, jolloin tarinasta saadaan monipuolisempi kuva kuin pelkästään
yhden suvun näkökulmasta katsottuna. Televisiokerronta ei rajoitu vain tiettyihin
näkökulmiin kuten romaani, vaan antaa kokonaistilanteesta kattavamman kuvan. En
kuitenkaan halua lähteä arvottamaan edelleenkään romaania tai tv-sarjaa millään lailla
toista paremmaksi, joten todettakoon myös, että romaanikerronta haastaa lukijaa tietyllä
tapaa enemmän kuin tv-sarja. Lukija joutuu niin sanotusti lukemaan enemmän rivien
välistä kuin tv-sarjan katsoja, jolle lähes kaikki näytetään tai kerrotaan suoraan.
Romaanisarjassa prologien fokalisoijina toimivat henkilöhahmot, jotka eivät lukeudu
päähenkilöihin, ja jotka eivät toimi POV-hahmoina muissa luvuissa kuin prologeissa.
Ensimmäisessä romaanissa prologi fokalisoituu erään Yövartion miehen, Willin, kautta.
Toisen romaanin aloittaa Stannis Baratheonin palveluksessa toimiva Mestari Cressen, joka
kuolee prologin aikana. Kolmannen romaanin prologissa äänessä on Yövartion mies Chett,
joka esiintyy kahdessa ensimmäisessäkin romaanissa lyhyesti, ja joka myös kuolee
fokalisoimansa prologin aikana. Neljännessä romaanissa prologin POV-hahmona on Pate,
noviisi Mestarien pääkaupungissa. Viidennessä, eli tuoreimmassa romaanissa, prologissa
äänessä on Varamyr Sixskins Muurin takaa, joka niin ikään kuolee fokalisoimansa luvun
aikana. Patea lukuun ottamatta kaikki prologien POV-hahmot siis kuolevat romaaneissa.
Luvussa 2.5. kerron prologin tapahtumista tarkemmin, mutta tässä kohtaa sanottakoon, että
romaanissa POV-hahmo Will kuolee, kun taas televisiossa hän selviää Muurin eteläpuolelle
asti. Hänet kuitenkin saadaan kiinni ja teloitetaan petturina23. Onko prologin fokalisoijalla
22 Jon Snow on Eddard Starkin avioton poika, eikä näin ollen ole virallisesti Stark, mutta Lordi Stark on silti
kasvattanut hänet kuin muutkin lapsensa.
23 Yövartion miehet vannovat valansa loppuelämäkseen ja karkuruuden seurauksena on kuolema.
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niin suurta merkitystä kokonaisuuden kannalta kuin varsinaisilla POV-hahmoilla? POV-
hahmoista ja myös päähenkilöhahmoista erillinen, romaaneittain vaihtuva prologin
fokalisoija tuo tuoretta perspektiiviä tarinaan. Ensimmäisessä romaanissa suurin osa POV-
hahmoista on Starkeja. Tarinaa kerrotaan siis pitkälti heidän näkökulmastaan. Prologi
kuitenkin aloittaa koko romaanisarjan, joten sillä on hyvin suuri osuus lukijaan
vaikuttamisessa. Prologin fokalisoija, joka ei kuulu päähenkilöihin, antaa sävyn koko
romaanisarjalle, sysää tarinan käyntiin, ja joko herättää tai ei herätä lukijan mielenkiintoa.
Tv-sarjassa puolestaan katsojan huomio kiinnittyy ensimmäisenä pikemminkin visuaalisiin
seikkoihin, joita havainnollistan seuraavilla kuvilla:
24
25
24 Muuri ja ratsastajia, jotka ovat juuri saapuneet Muurin pohjoispuolelle. (”Winter is Coming.”)
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Nähdäkseni katsojan huomio kiinnittyy ensisijaisesti vaikuttavaan maisemaan (alaviite 24)
ja varsin graafisesti esitettyyn väkivaltaan (alaviite 25). Will ei kuitenkaan jää täysin
sivuun, ja hänestä on prologissa myös muun muassa lähiotoksia (alaviite 26), joten hänen
asemaansa prologin fokalisoijana ei sivuuteta tv-sarjassakaan.
26
Lannisterien lisättyjä osuuksia tv-sarjassa käsittelin jo luvussa 3.1., mutta tv-sarjassa
ääneen pääsevät myös monet muut sellaiset henkilöhahmot, jotka romaanissa eivät toimi
fokalisoijina. Huomioni kiinnittyy erityisesti kuninkaan Pieneen Neuvostoon kuuluviin
Petyr Baelishiin, Varykseen ja Suurmestari Pycelleen. Kukaan heistä ei ole POV-hahmo,
mutta heillä on silti tärkeä rooli tapahtumien kannalta myös romaaneissa. He eivät pääse
itse ääneen romaanissa, mutta heistä ja heille kyllä puhutaan. Nämä kolme hahmoa
toimivat toisaalta kaiken keskellä, koska ovat kuninkaan Neuvostossa, mutta toisaalta he
ovat silti hieman sivussa huomion keskipisteestä. Heillä on siis paljon vaikutusvaltaa,
mutta se pysyy salassa suurelta yleisöltä, joka keskittyy kuningasperheeseen ja muihin
näkyvämpiin vaikuttajiin. Kaikki kolme myös ajavat omia agendojaan, kuten
valtaistuinpelin luonteeseen kuuluu. Petyr Baelish, joka tuli esiin jo luvussa 3.1., on
valtakunnan rahastonhoitaja ja äärimmäisen epäluotettava henkilö, jota pidetään itsekkäänä
ja juonikkaana persoonana. Varys on taas ”Kuiskailijoiden herra”, joka tuntuu tietävän
25 Muurin pohjoispuolelta löytynyt villi-ihmisten leiri, jonka kaikki jäsenet löytyivät murhattuina. (”Winter Is
Coming”.)
26 Will kohtaa Valkoisen Kulkijan. (”Winter Is Coming”.)
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kaiken kaikesta ja kaikista vakoojiensa ja suhteidensa avulla. Hän on hyvin älykäs ja
nokkela henkilö, mutta Petyrin tavoin herättää epäluuloa monissa. Varys on myös eunukki,
minkä vuoksi jotkut jopa hieman kammoavat häntä. Suurmestari Pycelle puolestaan on
hyvin vanha mies, joka on palvellut elämänsä aikana useampaakin kuningasta. Pycelle
saattaa vaikuttaa harmittomalta, mutta romaanien edetessä käy ilmi, ettei hän olekaan
viaton vanhus, kuten hän itse mielellään haluaisi ihmisten kuvittelevan.
Petyrillä ja Varyksella on tv-sarjassa useampi yhteinen kohtaus, joita ei romaaneissa
esiinny. Ensimmäisellä kaudella tällaiset kohtaukset löytyvät jaksoista 5 (”The Wolf and
the Lion”) ja 10 (”Fire and Blood”). Molemmissa Petyr ja Varys sanailevat keskenään ja
vinoilevat toisilleen epäsuorasti ja suoremminkin. He myöntävät kunnioittavansa toisiaan,
mutta silti he myös inhoavat toisiaan. Pycellen kannalta merkittävin kohtaus on niin ikään
jaksossa 10 (”Fire and Blood”), jonka loppupuolella Pycelle jaarittelee Rosille kuninkaista.
Ros poistuu lopulta paikalta saamatta koskaan selville Pycellen monologin merkitystä.
Rosin lähdettyä Pycelle nousee sängyltä, tekee muutamia voimisteluliikkeitä, ja pukee
mestarin kaavun sekä vitjat ylleen. Tämän kaiken Pycelle tekee huomattavan vetreän
oloisesti, mutta huoneensa ovella, ennen julkiseen tilaan astumista, hän romahduttaa
ryhtinsä ja alkaa esittää huonokuntoista vanhusta. Katsojalle siis näytetään suoraan, ettei
tämä henkilö ole sellainen kuin päällepäin näyttää. Romaanin lukijalle asia selviää
epäsuoremmin ja myöhemmin.
Henkilöfokalisaatio ei luonnollisesti näy televisiossa samalla tavalla kuin romaanissa,
koska tv-sarjan katsoja näkee kaiken, mitä hänen silmiensä eteen ruudussa marssitetaan,
minkä lisäksi katsoja myös kuulee mitä henkilöhahmot puhuvat. Seymour Chatmanin
mukaan visuaalisessa kerronnassa on kaksi informaatiokanavaa, joiden kautta
fokalisaatiota voidaan tuoda esiin: visuaalinen ja äänellinen. Visuaalisesti henkilön
näkökulmaa voidaan korostaa erilaisilla kuvaustekniikoilla. Montaasitekniikaksi Chatman
kutsuu tässä tapauksessa sitä, kun ensin kuvataan näyttelijän katsovan johonkin suuntaan,
minkä jälkeen kamera seuraa hänen katsettaan kyseessä olevaan kohteeseen.
Subjektiiviseksi kameratekniikaksi taas kutsutaan sitä, kun kamera asetetaan näyttelijän
silmien taakse, ja näemme sen, mitä hahmokin näkee, esimerkiksi vastapäätä istuvan
keskustelukumppanin. Joskus ruudun reunassa voi näkyä sen hahmon profiili tai takaraivo,
jonka näkökulmasta kuvataan. (Chatman 1978/1983: 158–159.)
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Game of Thrones käyttää runsaasti molempia edellä mainittuja kameratekniikoita.
Montaasitekniikkaa on käytetty esimerkiksi kohtauksessa (”You Win or You Die”), jossa
Jon Snow ja Sam Tarly seisovat Muurilla vartioimassa, kun Jon näkee kaukana
metsänrajassa jotain. Ensin näytetään, kun Jon ja Sam juttelevat, kunnes yhtäkkiä Jonin
katse synkkenee ja hän katsoo jonnekin sivulle, minne kamera ei sillä hetkellä näe. Kamera
kääntyy kuvaamaan Jonin katseen suuntaan samalla kun Sam huomaa, ettei Jon enää
kuuntele häntä, ja myös Sam kääntää katseensa samaan suuntaan. Kun kamera kuvaa
metsänreunaa, katsojakin näkee, että sieltä tulee hevonen. Sam on jo menossa soittamaan
kelloa sen merkiksi, että samooja palaa partioreissultaan, mutta Jon sanoo, ettei hevosella
ole ratsastajaa. Silloin kamera taas kääntyy ja kuvaa hevosta lähempää, jolloin katsojakin
huomaa, että ratsastaja puuttuu. Chatmanin (1978/1983: 159) mukaan ei ole selvää,
näkeekö katsoja tällöin hahmon näkemän kohteen hahmon kanssa, hänen kauttaan vai
erillään hahmosta. Kuvaamassani kohtauksessa näkeminen ei tapahdu ainakaan erillään
hahmosta, koska hänen näkemänsä takia kamera kääntyy. Jonin ilmeestä voidaan myös
päätellä, ettei hän ole iloinen näkemästään. Jon aavistaa, että kyseessä on hänen setänsä
hevonen. Tällöin katsoja voi osallisuuden kautta samaistua henkilöhahmoon.
Toinen samankaltainen kohtaus on jaksossa 10 (”Fire and Blood”), jossa tuore kuningas
Joffrey vie tulevan morsiamensa Sansan linnan muureille katsomaan jotakin järkyttävää:
muun muassa Sansan isän, Eddard Starkin, pää on laitettu seipääseen ja jätetty muurille
mätänemään. Sansa kirkaisee ja yrittää paeta, mutta Joffreyn vartijat estävät sen.
Seivästetyt päät näytetään katsojalle vasta sitä mukaa kunnolla, kun Sansa katsoo niitä.
Kamera seuraa Sansan katsetta myös silloin, kun Sansa katsoo vihaisena ensin Joffreyta ja
sitten pudotusta alas paikasta, jossa Joffrey seisoo. Joffrey sanoo hankkivansa myös Sansan
veljen, Robbin, pään kokoelmaansa, mihin Sansa vastaa, että ehkä Robb saa sittenkin
Joffreyn pään. Tämä viittaa myös siihen, että Sansa haluaisi Joffreyn kuolevan. Kamera
kulkee tässä kohtauksessa Sansan katseen mukana korostaen hänen näkökulmaansa.
Monet henkilöhahmojen välillä käydyt keskustelut näytetään subjektiivisen
kameratekniikan avulla. Varsinkin kahdenkeskisissä keskusteluissa subjektiivinen
kameratekniikka paljastaa paljon. Hyvä esimerkki tästä on kohtaus (”You Win or You
Die”), jossa Cersei ja Eddard keskustelevat kahdestaan kuninkaanlinnan puutarhassa.
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Kohtaus alkaa sillä, että näytetään Eddardin istuvan yksin puutarhassa, kun Cersei saapuu
paikalle. Aluksi näytetään yleiskuvaa tilanteesta, mutta kamera siirtyy kuvaamaan Cersein
saapumista Eddardin selän takaa. Koska Eddard istuu, Cersei peittää auringon astellessaan
hänen eteensä. Syntyy uhkaava vaikutelma siitä, että Cersein status on korkeampi kuin
Eddardin. Eddard nousee ylös, mutta kannatellen itseään kävelykepin varassa, koska hän
on vastikään joutunut tappeluun. Loput kohtauksesta kameran kuvakulma vaihtelee
vuoroin Cersein ja vuoroin Eddardin takana näyttäen keskustelijoiden reaktiot toistensa
puheisiin. Kun kuvataan Cersein kasvoja, Eddardista näkyy tukkaa ja vähän hartioita, ja
päinvastoin. Kun keskustelu on ohi, kamera siirtyy kuvaamaan tilannetta taas kauempaa.
Cersei poistuu paikalta ja Eddard jää katsomaan hänen peräänsä. Subjektiivisella
kameratekniikalla voidaan siis korostaa tiettyjen henkilöhahmojen näkökulmia sekä
henkilöiden välisiä arvoasetelmia.
Auditiivisesti, eli äänellisesti, tietyn henkilön näkökulmaa voidaan Chatmanin (1978/1983:
178) mukaan korostaa esimerkiksi yksinpuhelulla, mikä elokuvissa ja tv-sarjoissa on
helpoiten toteutettavissa voice-overin avulla. Game of Thrones ei kuitenkaan käytä tätä
keinoa, vaan luottaa enemmänkin katsojan kykyyn päätellä asioita henkilöiden ulkoisen
olemuksen, muiden hahmojen kanssa käytyjen keskustelujen ja käyttäytymisen perusteella,
kuten analysoimistani kohtauksista on huomattavissa. Chatman (1990: 162–163) sanoo
tuoreemmassa adaptaatioita käsittelevässä teoksessaan, että ”parhaat elokuvantekijät”
suosivat puhtaasti visuaalisia ratkaisuja, koska he luottavat yleisön kykyyn päätellä asioita,
jotka kirjallinen kertoja usein kertoo suorasanaisesti. Auditiivisiksi keinoiksi voidaan
kuitenkin laskea myös seuraavaksi kuvailemissani kohtauksissa käytetyt tekniikat.
Lordi Eddard Starkille tärkeintä elämässä on perhe, mutta hän elää tiukan kunniakoodiston
mukaan. Hän kamppailee jatkuvasti kunniantuntonsa kanssa, koska aina se, mikä olisi
kunniallista, ei ole välttämättä fiksuin tapa toimia. Eddardin rakkaus ja uskollisuus perhettä
kohtaan on kuitenkin ehdotonta, ja väitän, että se ohjaa loppujen lopuksi hänen toimiaan.
Starkien nuorempi tytär Arya on hyvin poikamainen tyttö, jota eivät kirjontatyöt tai nuket
kiinnosta. Kun Arya haluaa oppia miekkailemaan, on Eddard ensin vastahakoinen, mutta
lopulta hankkii tyttärelleen miekkailun opettajan. Kolmannen jakson (”Lord Snow”)
lopussa Arya on ensimmäisellä miekkailutunnillaan, ja Eddard seuraa tuntia sivusta ensin
huvittuneena, mutta sitten hänen ilmeensä synkkenee. Puumiekkojen kolahtelu vaihtuu
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oikeiden miekkojen kalinaan ja muihin taistelun ääniin. Eddardin ilmeen lisäksi
painostavaa tunnelmaa ovat luomassa äänelliset keinot: pikkuhiljaa voimistuvat sodan
äänet sekä pahaenteinen musiikki. Visuaalisten seikkojen ja äänellisten keinojen
muodostamasta kokonaisuudesta voidaan tulkita, että Lordi Stark on huolissaan
perheestään sodan uhatessa kuningaskuntia.
Jakso 9 (”Baelor”) alkaa pimeästä ruudusta, ja ainoa ääni, joka kuuluu, on raskas hengitys.
Pian soihtu valaisee ruudun ja näemme, että ääni kuuluu Eddardille, joka viruu
vankityrmässä. Sama jakso myös päättyy raskaaseen hengitykseen: Kun Joffrey julistaa
Eddardille kuolemantuomion, tila täyttyy äänillä, mutta sitten äänet hiljenevät, kamera
keskittyy Eddardiin ja hän hengittää raskaasti. Kun Eddardin kaula on katkaistu, siirrytään
kuvaamaan yleisön joukossa olevaa Aryaa. Äänellisesti luodaan vahva jatkumollinen tunne
jakson alun ja lopun välille, ja samalla elämän ja kuoleman välille. Näissä kohtauksissa
korostuu mielestäni myös henkilöfokalisaatio siinä mielessä, että sekä Eddardin että Aryan
ahdistuneet tuntemukset välittyvät katsojalle pelkkien äänellisten keinojen kautta. Tosin
mukana on myös visuaalisia keinoja varsinkin jakson lopussa, koska Aryan hengityksen
kuulemisen lisäksi näemme hänen kasvonsa, mitä havainnollistan seuraavalla kuvasarjalla:
27
27 (”Baelor”.)
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Ensimmäisessä kuvassa on juuri siirrytty kuvaamaan Aryaa. Keskimmäisen kuvan linnut
lähtevät lentoon samaan aikaan, kun Eddardin kaula katkaistaan. Lintuparven lentoon
lähdöstä kuuluu lehahdus, mutta kolmannen kuvan aikana ei kuulu enää muita ääniä kuin
Aryan hengitys.
Visuaalisuus ja äänellisyys yhdistyvät mielenkiintoisella tavalla ja vaikuttavat juonen
kulkuun eri tavoin mediasta riippuen seuraavassa kohtauksessa. Arya on piileskelemässä
syvällä kuninkaanlinnan alakerroksissa, kun hän kuulee mielenkiintoisen keskustelun
(AGOT: 343–345). Luku on romaanissa Aryan fokalisoima, siksi tiedämme vain sen mitä
Arya näkee, kuulee ja tietää. Hän ei näe keskustelijoita missään vaiheessa kunnolla, ja
lukijallekaan ei ole aivan selvää keitä he ovat, koska Arya kuvailee heidät varsin
epämääräisesti. Sarjassa (”The Wolf and the Lion”) sen sijaan katsoja näkee selvästi ketkä
ovat kyseessä. Jos tarinan kertojan tai fokalisoijan tiedot ovat puutteellisia, niin lukijakin
jää hieman pimentoon tapahtumien luonteesta. Arya kuulee romaanissa keskustelun, mutta
ei näe keskustelijoita kunnolla, ja vaikka näkisikin, ei hän heitä tunnistaisi. Visuaaliseen
mediaan siirrettäessä moinen kohtaus saa aivan uudenlaisen funktion. Arya on vasta lapsi
eikä ymmärrä näkemiensä henkilöiden käymää keskustelua tai sen merkittävyyttä kaikkien
elämän kannalta. Jokin keskustelussa kuitenkin huolestuttaa Aryaa, sillä hän kiirehtii oitis
kertomaan siitä isälleen. Kun hän yrittää selittää näkemäänsä isälleen, tämä luulee tytön
sepittävän omiaan. Katsoja on kuitenkin nähnyt henkilöt ja luultavasti myös tunnistanut
heidät, mikä asettaa katsojan erikoisasemaan henkilöhahmoihin nähden: katsoja tietää
jotain, mitä Aryan lisäksi muut hahmot eivät. Jos Arya olisi osannut selittää todistamansa
keskustelun isälleen uskottavasti, olisivat asiat tulevaisuudessa menneet ehkä eri tavalla.
Romaanissa muutaman tarinan kannalta merkittävän luvun, kuten yllä, fokalisoijana toimii
lapsi. Merkittävillä luvuilla tarkoitan lukuja, joissa Eddard Starkin ollessa vangittuna
Lannisterien miehet kiertävät Kuninkaansatamassa tappamassa kaikkia Starkeille uskollisia
ihmisiä ja yrittävät ottaa huostaansa sekä Sansan että Aryan, sekä Eddardin teloitusta, jota
käsittelen jo edellä. Näissä luvuissa herää kysymys ensinnäkin siitä, miksi juuri näihin
lukuihin on valittu lapsen näkökulma, ja toisekseen, onko kerronta luotettavaa, kun
kyseessä on nuori henkilö, jonka ymmärrys maailmasta on rajallisempi kuin aikuisen?
Rimmon-Kenan (1983/1991: 1289 sanookin, että ”[e]päluotettavuuden keskeiset lähteet
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ovat kertojan tietämyksen rajoittuneisuus, asianosaisuus ja ongelmallinen arvomaailma.”
Näistä kolmesta kaksi ensimmäistä tulevat kyseeseen Sansan ja Aryan tapauksissa.
Toisaalta, tämän katsantokannan mukaan kaikki A Game of Thrones -romaanin luvut
olisivat kerronnallisesti epäluotettavia, koska niiden fokalisoijat täyttävät lähes aina
Rimmon-Kenanin ehdoista kaksi tai jopa kolme. Fokalisoiminen jonkun tietyn
henkilöhahmon näkökulmasta herättää aina kysymyksen kerronnan objektiivisuudesta
fokalisoijan tietojen ja näkökulman rajallisuuden vuoksi.
4.3. Näyttelijävalinnat
Sara Martin toteaa, että (elokuva-)adaptaatioiden tutkimuksessa juonta ja sen adaptaatiota
on usein pidetty tärkeämpänä kuin henkilöhahmoja ja niiden adaptaatiota. Kuitenkin aina,
kun romaania lähdetään adaptoimaan, se dramatisoidaan, mikä tarkoittaa sitä, että
kaunokirjallinen teksti muokataan käsikirjoitukseksi. Eli ennen kuin kertovasta tekstistä
tulee elokuva tai tv-sarja, se on näytelmää kameran edessä, jolloin näyttelijä on hyvin
tärkeässä asemassa koko adaptaatioprosessin kannalta. Martin myös väittää, että
adaptaatiota voidaan sanoa henkilöiden osalta onnistuneeksi, kun näyttelijä ”kaappaa”
lukijan käsityksen henkilöhahmosta, ja muutoin epäonnistuneessa adaptaatiossa näyttelijän
suoritus voi olla onnistunut. (Martin 2005: 51–52.) En ota kantaa Game of Thronesin
näyttelijöiden onnistumiseen tai epäonnistumiseen arvottavassa mielessä, vaan tarkastelen
yleisesti sitä, miten näyttelijävalinnat vaikuttavat henkilöhahmojen rakentumiseen.
Kun lähdetään etsimään näyttelijöitä adaptaatioihin, etsitään sellaisia näyttelijöitä, joilla on
kyky vangita ja tuoda ilmi alkuperäisen henkilöhahmon persoonallisuus, eikä niinkään
etsitä fyysisiä kaksoisolentoja. Jos valittu näyttelijä onnistuu syrjäyttämään lukijan
mielessään muodostaman mielikuvan henkilöhahmosta ja korvaamaan sen omilla
kasvoillaan, voidaan Martinin (2005: 52–53) mukaan puhua näyttelijän onnistumisesta
roolissaan. Itse huomasin lukiessani A Game of Thrones -romaania uudelleen (ja yhä
uudelleen) tätä työtä varten, että tv-sarjan näyttelijät olivat korvanneet kasvoillaan
aiemmin itse kuvittelemieni hahmojen kasvot. Martinin (2005: 55) mukaan kyse on siitä,
että näyttelijä reflektoi ja tulkitsee hahmoa samalla tavalla kuin lukija on mielessään
kuvitellut hahmon esiintyvän. Game of Thronesissa tämän voi nähdä toteutuvan kaikkien
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henkilöhahmojen kohdalla. Tv-sarjassa näyttelijöiden tulkitsemat ja esittämät hahmot
näyttävät siltä ja ovat luonteeltaan sellaisia kuin ”pitääkin”. Näyttelijät ovat siis tulkinneet
esittämänsä henkilöhahmot samalla tavoin lukijan kanssa.
Näyttelijä ei koskaan voi kadota täysin roolinsa taakse, koska näyttelijä ja hänen
esittämänsä hahmo jakavat saman ruumiin ja näin ollen käyttävät saman tilan. Varsinkin,
jos näyttelijä on tunnettu, häntä katsotaan aina myös edellisten roolien läpi. (Cardwell
2002: 89.) Brittinäyttelijä Shaun ”Sean” Bean on useimmille tuttu mies ainakin Taru
Sormusten Herrasta -trilogian (2001–2003) ensimmäisestä osasta Sormuksen ritarit
(2001), jossa hän näyttelee Boromiria. Game of Thronesissa Bean esittää Lordi Starkia.
Eddard Starkin hahmoa ei ajatella vain Eddard Starkina, vaan ajatellaan nimenomaan Sean
Beania Eddard Starkina. Olen kuullut eräiden muiden Game of Thronesin katsojien
puhuvan ”siitä Boromirin näyttelijästä”, kun on viitattu Sean Beaniin. Boromirin rooli
vaikuttaa olevan tätä nykyä rooli, josta Bean muistetaan, ja johon häntä aina peilataan, oli
hän missä roolissa tahansa. Beanin rooli Game of Thronesissa on myös sikäli merkittävä,
että ennen tv-sarjan alkamista HBO markkinoi sitä pitkälti Sean Beanin nimellä ja
kasvoilla: hän esiintyi ensimmäisissä julisteissa28 ja muissa mainoskampanjoissa. Hänen
kasvonsa tulivat ensimmäisenä vastaan kaikkialla, missä kerrottiin uutuussarjasta Game of
Thrones. Usein näyttelijöitä rooleihin valittaessa toimitaankin ”tähtijärjestelmän” ehdoilla:
jos tietty näyttelijä on osoittanut suoriutuvansa parhaiten tietynlaisista rooleista, hänet
valitaan rooliin, koska se on mitä luultavimmin taloudellisesti tuottoisin ratkaisu (Aumont
et al. 1994/1996: 116). Beania voidaan pitää tv-sarjan näyttelijäjoukon tunnetuimpana
kasvona, jonka vetovoimaan myös tuotantoyhtiö ja käsikirjoittajat tuntuvat luottavan.
Kauden loppupuolella, kun Eddard on vangittuna maanpetoksesta, hänelle on lisätty
muutama kohtaus, joiden funktio on mielestäni antaa lisää ruutuaikaa Beanille.
Romaanissa Varys vierailee kerran Eddardin luona tyrmässä, mutta tv-sarjassa tämä yksi
kohtaus on jaettu kahdeksi kohtaukseksi, jotka on vielä sijoitettu kahteen eri jaksoon
(AGOT: 632–637; ”The Pointy End”, ”Baelor”). Lisäksi ”The Pointy End” -jakson
loppupuolella Eddardia vilautetaan nopeasti ruudussa, kärsivän näköisenä lähes
pilkkopimeässä tyrmässä, ennen kuin siirrytään seuraavaan kohtaukseen, jossa kuningas
Joffrey pitää valtaistuinsalissa istuntoa, jonka lopuksi Sansa vetoaa kuninkaaseen isänsä
28 Katso liite 1.
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Eddardin puolesta. Aivan kuin katsojaa haluttaisiin muistuttaa, että Beanin näyttelemä
Eddard viruu edelleen surkeana sellissään, ja tällä tavoin kasvatetaan jännitystä ja
tunnelatausta kohti jakson loppua, jossa Sansa anoo armoa isälleen. Jännitys ja tunnelataus
purkautuvat seuraavan jakson lopussa, kun kuningas ei päätäkään olla armollinen tälle niin
sanotulle maanpetturille, vaan Eddard Stark mestataan yleisön odotuksien vastaisesti
kauden toisiksi viimeisessä jaksossa (”Baelor”; AGOT: 716–728).
Sen enempää kuin Martinin romaaneissa, myöskään HBO:n tv-sarjoissa kukaan ei ole
turvassa, eivät edes tähtinäyttelijät. Kylmä rinki (Oz, 1997–2003) oli HBO:n ensimmäinen
viikoittainen alkuperäistuotantoa oleva draamasarja, joka esitteli katsojille HBO:n
filosofian ja sen, mistä HBO:n sarjoissa tulee olemaan kyse (Malach 2008/2009: 52).
Michele Malach sanookin, että Kylmä rinki ”pohjusti maan kaikille tuleville HBO:n
draamasarjoille” (mts. 60). Kylmän ringin ensimmäisessä jaksossa esitellään yhtenä
päähenkilönä hahmo nimeltä Dino Ortolani, mutta hänet tapetaankin heti ensimmäisen
jakson lopussa, minkä Malach tulkitsee ”tervetulotoivotuksena” katsojille HBO-draaman
pariin (mts. 52). Eddard Stark elää sentään kokonaisen tuotantokauden ajan, mutta hänen
kuolemansa tuli tiettävästi järkytyksenä monille romaaneihin perehtymättömille katsojille.
Eddard Starkin kuoleman jälkeen Peter Dinklagen näyttelemästä Tyrionista, jota käsittelin
alaluvussa 4.1., tulee sarjan päätähti. Hänen nimensä siirretään alkuteksteissä
ensimmäiseksi ja hän alkaa saada yhä enemmän ruutuaikaa. Romaaneissa Tyrionilla on
myös tärkeä rooli, mutta tv-sarjassa se tuntuu korostuvan enemmän.
Toinen asia, johon pureudun näyttelijävalintojen kautta, on lapsihahmojen vanhentaminen.
Romaanien henkilöhahmokaartiin kuuluu monia lapsihahmoja, joita on selvästi
vanhennettu televisioon siirryttäessä. Seuraavassa taulukossa esitän nuorimpien hahmojen
iät romaanissa ja tv-sarjassa:
Henkilöhahmo Ikä romaanissa Ikä tv-sarjassa (jos mainittu)
Brandon ”Bran” Stark 7 (AGOT: 13). 10 (”Winter Is Coming”).
Jon Snow 14 (AGOT: 15).
Robb Stark 14 (AGOT: 15).
Rickon Stark 3 (AGOT: 24). 6 (”The Kingsroad”).
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Tommen Baratheon 7 (AGOT: 27).
Myrcella Baratheon 8 (AGOT: 50).
Daenerys Targaryen 13–14 (AGOT: 29, 236).
Sansa Stark 11 (AGOT: 48). 13 (”Winter Is Coming”).
Arya Stark 9 (AGOT: 50).
Joffrey Baratheon 12 (AGOT: 50).
Suurimman osan ikiä ei ole siis suoraan televisiossa mainittu, mutta pelkkä hahmojen
näkeminen riittää kertomaan, että kyseiset henkilöt ovat muutamaa vuotta vanhempia kuin
heidän on romaanissa kuvattu olevan. Seuraavassa kuvassa (alaviite 28) ovat paitsi Lordi
ja Lady Stark, niin myös heidän lapsensa. Catelynin (toinen oikealta) oikealla puolella
seisoo Rickon, Lordi Stark on vaimonsa vasemmalla puolella ja hänen vieressään ovat
oikealta lukien Robb, Sansa, Arya ja Bran.
29
Starkien lapsista Rickonin (6 v.), Branin (9 v.) ja Sansan (13 v.) iät on kerrottu tv-sarjassa
suoraan (ks. edellisen sivun taulukko). Rickon ja Bran ovat siis kolme vuotta vanhempia ja
Sansa kaksi vuotta vanhempi kuin romaanivastineensa. Noin kolmen vuoden lisäys
romaanissa mainittuun ikään näyttää pätevän myös lähes kaikkien muidenkin nuorten
29 http://gameofthrones.wikia.com/wiki/Winter_is_Coming
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hahmojen kohdalla.
Emilia Clarken näyttelemän Daenerys Targaryeninin hahmo on erityisen selkeä tapaus
nuoren henkilöhahmon vanhentamisesta ja vanhentamisen syistä. Romaanin tapahtumien
alkaessa ja naimisiin mennessään Daenerys on vasta 13-vuotias, ja jo 14. ”nimipäivänään”
hän on raskaana: ”'Khaleesi,  you  are  with  child.'  'I  know',  Dany  told  her.  It  was  her
fourteenth name day.” (AGOT: 236.) Romaanissa ei korosteta sitä, että Daenerys on hyvin
nuori, mutta se tehdään kuitenkin selväksi.  Asiat, joita Daenerys joutuu kokemaan
romaanin aikana, ovat hyvin rankkoja. Ne sijoittuvat kuitenkin kaunokirjallisen fiktion,
vieläpä fantasian, maailmaan, joten lukija osaa etäännyttää itsensä niistä. Kun samat asiat
visualisoidaan katsojan silmien eteen televisioon, saattaa neutraali suhtautuminen niihin
olla hankalampaa. Daenerys muun muassa raiskataan, ja vapaaehtoisia seksikohtauksia on
monia. Nykymaailmassa tällainen on lain mukaan lapsipornoa30. Uskon, että näistä syistä
tv-sarjan tekijät ovat selvästi vanhentaneet Daeneryksen hahmoa televisiota varten.
31 32
Emilia Clarke ei näytä kovin vanhalta, mutta kuitenkin reilusti vanhemmalta kuin 13-
30 Daniel Abraham paini saman ongelman kanssa Daeneryksen kohdalla adaptoidessaan A Game of Throne-
sia sarjakuvaromaaniksi (ks. Abraham 2012: 32–33).
31 http://www.vanityfair.com/hollywood/2012/03/emilia-clarke-daenerys-danny-targaryan-game-of-
thrones-season-two-slideshow
32 http://www.imdb.com/media/rm3925589760/nm3592338
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vuotiaalta. Kuten vasemmanpuoleisesta kuvasta (yllä) näkyy, Daeneryksellä on jo selvästi
nuoren, mutta kuitenkin aikuisen, naisen ulkoinen olemus. Clarke on syntynyt toukokuussa
vuonna 1987, eli hän on nyt 26-vuotias, kun taas Game of Thronesin alkaessa hän oli 24-
vuotias (oikeanpuoleinen kuva yllä). Clarken kasvonpiirteet ovat hyvin pehmeät, mikä
tekee hänestä nuorekkaan näköisen, mutta kuitenkin hän on selkeästi aikuinen.
Game of Thrones on siinä mielessä hyvin tavallinen nykyaikainen tv-sarja ja ennen
kaikkea tyypillinen HBO:n sarja, että siinä on paljon karkeaa kieltä, seksiä ja väkivaltaa.
Miksi siis tässä yhdessä asiassa on lähdetty ”sievistelemään”? Hyvin monet asiat
länsimaisessa kulttuurissa ovat menettäneet tabuasemansa, kuten seksi, mutta joillain
asioilla sellainen on yhä, kuten lapsiin kohdistuvalla väkivallalla ja seksuaalisella
hyväksikäytöllä. Tätä viimeksi mainittua tabua Game of Throneskaan ei uskalla lähteä
rikkomaan. Uskallankin väittää, että siinä missä esimerkiksi Starkien lapsia on vanhennettu
2–3 vuodella, Daenerysta on vanhennettu enemmän tv-sarjaa varten hänen hahmonsa
kokemien rankkojen seksuaalisten kokemuksien vuoksi.
Lapsuuden ja aikuisuuden käsitteet ovat Westerosissa erilaisia kuin meidän
maailmassamme. Ensinnäkin, Westerosin maailmassa lapset saavat olla lapsia lyhyemmän
aikaa, koska maailma ja yhteiskunta ovat erilaisia kuin mihin länsimaalainen nykyihminen
on tottunut. Westerosissa täytyy kasvaa aikuiseksi varhaisemmin, koska muuten ei selviä
hengissä kovassa maailmassa. Myös aikakäsitys on omastamme poikkeava. Me jaamme
vuoden 52 viikkoon, 12 kuukauteen, neljään vuodenaikaan. Westerosissa puhutaan myös
vuosista ja kuukausista, mutta vuodenaikojen vaihtelu poikkeaa omasta maailmastamme,
koska kyseisessä fantasiamaailmassa vuodenajat kestävät vuosia, joskus jopa
vuosikymmeniä. Adam Whitehead (2012: 44) pohtii asiaa artikkelissaan ja toteaa, että
Westerosin historia on hyvin epämääräinen sekoitus myyttejä, legendoja ja totuutta.
Vaikuttaa, että ”vuosi” on Westerosissa pidempi aika kuin se, jonka me käsitämme
vuodeksi. Sekä romaanissa että tv-sarjassa puhutaan useampaan otteeseen hahmojen
”nimipäivistä” (name day), jotka olen ymmärtänyt samaksi asiaksi kuin meidän
tuntemamme syntymäpäivä. Jos vuoden käsite on Westerosissa pidempi, niin silloin
lapsetkin ovat pikemminkin teini-ikäisiä kuin lapsia meidän aikakäsityksemme mukaan,
jolloin tv-sarjaa varten tehdyt ”vanhennukset” ovat loogisia yrityksiä noudattaa
fantasiamaailman ajan kulumista.
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Televisio- ja romaanisarjojen henkilöhahmot kehittyvät samalla tavoin siinä mielessä, että
molemmissa tapauksissa henkilöhahmon rakentamiseen käytetään runsaasti aikaa.
Eroavaisuudet löytyvät rakentamisen tavoista: romaanissa kuvaillaan ja kerrotaan sanoin,
kun taas televisiossa näytetään ja toimitaan, mutta tietenkin myös puhutaan. Otin kaksi
esimerkkiä, Tyrion Lannisterin ja Eddard Starkin, ja analysoin näiden hahmojen
rakentumista hieman tarkemmin. Tyrionin kohdalla huomasin, että HBO:n leima vaikuttaa
melko paljon hahmon rakentamiseen, mutta lopulta hahmo on pitkälti sama niin
romaanissa kuin televisiossakin. Eddardin tapauksessa taas sovelsin James Phelanin mallia
ja huomasin, että televisiossa hahmojen synteettisyys korostuu hieman muita ulottuvuuksia
enemmän näyttelijöiden ja heidän tunnistettavuutensa vuoksi. Tunnetut näyttelijät luovat
katsojissa odotuksia, mutta Game of Thronesissa ne  rikotaan  esimerkiksi  silloin,  kun
tunnetuin tähtinäyttelijä, Sean Bean, kuolee ensimmäisen kauden lopussa. Toinen
olennainen näyttelijävalintoihin liittyvä seikka koskee lasten vanhentamista. Tämän näen
tapahtuvan sekä lapsihahmojen kokemien rankkojen kokemusten että fantasiamaailman
poikkeuksellisen aikakäsityksen vuoksi.
Henkilöfokalisaatio on tärkein kerronnallinen keino romaanissa ja myös televisiossa se
näkyy. Henkilöhahmojen näkökulmia korostetaan kameratekniikoilla ja erilaisilla
auditiivisilla keinoilla; monesti nämä myös yhdistyvät. Koska tv-sarjassa useammat
hahmot pääsevät ääneen, annetaan siinä laajempi kuva tapahtumista kuin romaanissa, joka
on kerrottu suurimmaksi osaksi Starkien näkökulmasta. Fokalisaatio ja näkökulman
rajoittuneisuus herättääkin aina kysymyksen kerronnan luotettavuudesta ja
objektiivisuudesta, jos fokalisoijana on henkilöhahmo, joka osallistuu aktiivisesti
kertomuksen tapahtumiin ja kulkuun. Televisiossa kerronnan näkökulma ei ole samalla
tavalla rajoittunut kuin romaanissa, joten televisiossa annetaan monipuolisempi ja
objektiivisempi kuva tapahtumista kuin romaanissa.
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5. TAPAHTUMAYMPÄRISTÖN JA TEMATIIKAN ADAPTAATIO
Tapahtumien ja henkilöhahmojen adaptaation jälkeen käsittelen vielä adaptaatioprosessia
tapahtumaympäristön, puvustuksen ja tematiikan näkökulmista, mitä ei ole paljoa
adaptaatiotutkimuksen piirissä tehty. Esimerkiksi Linda Hutcheon käsittelee kyllä
kattavasti adaptaation eri ulottuvuuksia A Theory of Adaptation -teoksessaan, joka kuuluu
modernin adaptaatiotutkimuksen perusteoksiin, mutta vain sivuaa lyhyesti teemojen
adaptointia (ks. Hutcheon 2006: 10–11).
A Game of Thrones -romaanin tapahtumapaikat visualisoidaan katsojan silmien eteen
televisiossa, mihin paneudun tässä luvussa ensimmäisenä esittelemällä tv-sarjan
alkutunnusjaksoa. Toiseksi, tapahtumaympäristö ja puvustus ovat asioita, joihin katsoja
yleensä ensimmäisenä kiinnittää huomiota elokuvaa tai tv-sarjaa katsoessaan. Myös
musiikilla ja äänen käytöllä yleensä on erityinen osansa tarinamaailman luomisessa, mihin
luon lyhyen katsauksen alkutunnusjaksoa käsittelevän luvun aluksi. Lisäksi tässä luvussa
pohdin, kuinka henkilöhahmot rakentuvat osaltaan myös tapahtumapaikkojen ja ulkoisen
olemuksen kautta. Tämän jälkeen siirryn tämän luvun kolmanteen ja työn viimeiseen
analysoitavaan kohteeseen: tematiikkaan ja sen adaptaatioon. Pohdin, mitkä ovat
tarinamaailmasta vahvimmin esiin nousevat teemat ja miten ne on adaptoitu televisioon.
5.1. Game of Thronesin musiikki ja alkutunnusjakso
Henry Bacon puhuu audiovisuaalisen kerronnan teoriaa käsittelevässä teoksessaan
elokuvamusiikista, mutta mielestäni samat asiat ovat sovellettavissa myös televisiosarjojen
musiikkiin. Bacon sanoo, että ”[s]uuri osa elokuvamusiikista on kovin ilmeistä tunteiden ja
tunnelmien korostamista sellaisenaan, ilman kontrastia tai ironiaa” ja että ”[u]sein jo
alkutekstien aikana soiva musiikki kertoo, millaisesta elokuvasta on kysymys -- .” (Bacon
2000: 235.) Game of Thronesin musiikki on pääosin tällaista tunnelmien ja tunteiden
korostamista, mutta se osallistuu suurelta osin myös niiden luomiseen. Musiikilla on suuri
osa muun muassa niissä kohtauksissa, joissa käsitellään pohjoisesta nousevaa vaaraa:
pahaenteinen musiikki luo uhkaavaa tunnelmaa. Bacon jakaa elokuvamusiikin
diegeettiseen ja ei-diegeettiseen musiikkiin. Diegeettisen musiikin ”lähde on elokuvan
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luomassa kuvitteellisessa maailmassa”, esimerkiksi radio on päällä tai joku hahmo soittaa
tai laulaa. Ei-diegeettinen musiikki puolestaan ”on elokuvan taustamusiikkia”, mitä suurin
osa Game of Thronesinkin musiikista on. (Bacon 2000: 236.) Johtoaihetekniikaksi Bacon
kutsuu elokuvaan yhdistettyä musiikkia, joka ”esiintyy systemaattisesti tiettyjen
henkilöiden ja/tai tietynlaisten tapahtumien yhteydessä” (Bacon 2000: 241).
Mekaanisimmillaan tällainen musiikki on sellaista, että ”tietty teema vain yhdistetään
tiettyyn henkilöön, esineeseen tai asiaan” eikä se ”tuo mitään itsenäistä kerronnallista lisää
elokuvaan” (mp). Game of Thronesissa näen hienovaraista johtoaihetekniikan käyttöä,
koska esimerkiksi aina, kun siirrytään Talvivaaraan tai kuvataan Starkien perhettä, soi
tietty melodia.
Bacon (2000: 239) kehottaa myös miettimään, muuttuisiko elokuvan – tai tässä
tapauksessa  tv-sarjan  –  sisältö,  jos  musiikkia  ei  ole,  tai  jos  sen  tilalla  olisi  erilaista
musiikkia. Musiikki elokuvissa ja tv-sarjoissa ei ole mielestäni yhdentekevää, vaikka se
soisikin ”vain” taustamusiikkina. Game of Thronesin ei-diegeettinen musiikki sekä luo että
korostaa niin yleistä tunnelmaa, henkilöhahmojen mielialoja kuin tapahtumapaikkojakin, ja
lisäksi musiikki luo osaltaan myös odotuksia tulevien tapahtumien suhteen luomalla
tietynlaista tunnelmaa. Game of Thronesin luultavasti mieleenpainuvin musiikkiosuus tulee
jokaisen jakson alussa, alkutekstien aikana, mitä siirryn seuraavaksi käsittelemään.
Jokaisen jakson alussa on visuaalisesti näyttävä, noin puolentoista minuutin mittainen
alkutunnus, jonka aikana soi Ramin Djawadin säveltämä tunnusmusiikki ja jossa nimetään
tv-sarjan päänäyttelijät, käsikirjoittajat ja ohjaajat, sekä Westerosin kartan ja animaation
avulla näytetään, mihin paikkoihin kunkin jakson tapahtumat sijoittuvat. Game of
Thronesin alkutunnuksen kaltaisia pitkiä alkutekstijaksoja on myös monissa muissa
moderneissa tv-sarjoissa. Lähes kaikissa HBO:n sarjoissa on tällainen pidempi alkujakso.
Toisaalta, 2000-luvulla ovat yleistyneet lyhyet, välähdyksenomaiset alkutekstit, joissa
näytetään vain sarjan nimi ja joitakin tärkeimpiä sarjan tekijöitä, kuten esimerkiksi
pääkäsikirjoittaja(t); esimerkiksi Lostissa (2004–2010) ja Grey’s Anatomyn (2005–)
myöhemmillä kausilla on tällainen lyhyt alkutunnusjakso.
Ensimmäisen kauden dvd-julkaisulta löytyy lyhyt dokumentti, ”Creating the Show
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Open”33, jossa tv-sarjan tekijät kertovat alkutunnuksen luomisesta. Alkutunnuksen luova
ohjaaja Angus Wall sanoo, etteivät he halunneet tehdä litteää pergamenttikarttaa, vaan
jotakin hyvin erilaista ja monimutkaista, joka vastaisi sarjan maailman monimutkaisuutta.
David Benioff, toinen pääkäsikirjoittajista, tarkentaa tavoitteena olevan, että kun katsoja
avaa televisionsa ja näkee tämän alkutunnusjakson, niin katsoja siirtyy
arkitodellisuudestaan jonnekin muualle, toiseen maailmaan. Fantasiamaailman tuntua
halutaan siis tuoda esiin heti alkuteksteistä lähtien. Tekijät korostavat myös sitä, että koska
itse sarjassa kaikki on autenttisen näköistä, niin myös alkutunnuksen täytyisi näyttää
”luonnolliselta”. Tekijät kuvaavat sarjan maailmaa omaksi pieneksi universumikseen, jossa
kaiken keskellä auringon tavoin hohtaa valtava astrolabi34, jota kiertävät lukuisat metalliset
nauhat, joissa on kuvattu Westerosin merkittävimpiä historiallisia tapahtumia. Astrolabin
keskellä on ydin, joka koostuu palavista lasinpalasista, ja viittaa nähdäkseni tv-sarjan
lähteenä käytetyn romaanisarjan nimeen: A Song of Ice and Fire. Lopuksi tv-sarjan nimi
näkyy ruudussa ikään kuin auringonpimennyksen keskeltä, mikä näkyy liitteessä 7.
Liitteessä 2 on edellä mainittu astrolabi ja sitä kiertävät metalliset nauhat, ja keskellä näkyy
lasinpalasista koostuva ydin. Alhaalla siintää Westeros. Liitteissä 3 ja 4 on merkittäviä
tapahtumia Westerosin historiasta. Liitteen 3 kuvassa Lannisterien leijona ja Baratheonin
uroshirvi taistelevat Targaryenin lohikäärmettä vastaan, mikä kuvaa tapahtumaa, jossa
Targaryenit syöstiin vallasta. Liitteen 4 kuvassa puolestaan Baratheonin uroshirvi seisoo
ylväänä ja muut eläimet kumartavat sille, mikä kuvaa Robertin kuninkaaksi kruunaamista.
Kuvassa 5 näkyy Kuninkaansatama ja yhden näyttelijän nimi: Michelle Fairley, joka esittää
Catelyn Starkia. Kuvassa 6 näkyy laajempi otos Westerosin kartasta ja jälleen yksi nimi:
Nikolaj Coster-Waldau, joka esittää Jaime Lannisteria. Kuva 7 taas on aivan alkutunnuksen
lopusta: siinä näkyy tv-sarjan nimi ja taustalla auringonpimennys, mihin viittaan jo
edellisessä kappaleessa. Siinä on kuvattu myös neljän Suuren Suvun tunnuseläimet:
vasemmalla ylhäällä Targaryenien lohikäärme, oikealla ylhäällä Lannisterien leijona,
oikealla alhaalla Baratheonien hirvi ja vasemmalla alhaalla Starkien susi.
Puolentoista minuutin alkutunnuksesta saa siis irti paljon tietoa niin Westerosin maailmasta
33 Alkutunnusjaksoa käsittelevä lyhyt dokumentaarinen osuus sekä myös muuta ekstramateriaalia löytyy
samasta dvd-paketista kuin televisiosarjan jaksotkin.
34 ”Tähtitieteen ajan- ja paikanmääritykseen kauan käytetty, suuntauksiin perustuva mittalaite, jossa oli
useita toistensa suhteen kääntyviä kehiä tai levyjä” (Sivistyssanakirja 2003: 69).
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ja sen historiasta kuin henkilöhahmoista ja tv-sarjan tekijöistäkin. Alkujaksossa luetellaan
kaikki päänäyttelijät ja kunkin näyttelijän nimen edessä on pieni laatikko, jossa on
kyseessä olevan hahmon suvun tunnuseläin. Esimerkiksi kuvassa 5 Michelle Fairleyn
nimen edessä on Starkien susi, kun taas kuvassa 6 Nikolaj Coster-Waldaun nimen edessä
on Lannisterien leijona. Kuva 7 puolestaan havainnollistaa katsojalle, mitkä Suuret Suvut
ovat pääosassa sarjassa. Sukujen tunnuseläimet ovat asettuneina ikään kuin suuren pyöreän
pöydän ympärille, mikä korostaa sukujen vuorovaikutuksellista asemaa keskenään.
Henkilöhahmojen välisten suhteiden lisäksi alkutunnuksesta paljastuu, mihin paikkoihin
kunkin jakson tapahtumat sijoittuvat. Tätä havainnollistetaan animoidun kartan avulla.
Alkutunnuksessa liikutaan kartan yläpuolella ja mitä lähemmäs maata mennään, sitä
tarkemmin kohdalla oleva paikka näkyy. Liitteessä 8 on Kuninkaansatama, joka
muureineen ja rakennuksineen on juuri kohoamassa maasta. Kuninkaansatama on nimensä
mukaisesti kuningas Robertin asuinpaikka, joten sen yhteydessä on kuvattu myös
Baratheonien uroshirvi.
Jokaisen jakson alkutunnus on hieman erilainen sen mukaan, minne kyseisen jakson
tapahtumat sijoittuvat. Ensimmäisen jakson (”Winter is Coming”) alkutunnuksessa
liikutaan Kuninkaansataman, Talvivaaran, Muurin ja jälleen Kuninkaansatama kautta
Pentoksen (satamakaupunki meren takaisella mantereella) ylle, kun taas jakson 6 (”A
Golden Crown”) alkutunnuksessa mennään Kuninkaansatamaan, Kotkanpesään (The
Eyrie, Arrynien kotipaikka), Talvivaaraan, Muurille ja taas Kuninkaansataman kautta
meren yli aina Vaes Dothrakiin, dothrakien pyhään kaupunkiin, saakka. Alkutunnus
kehittyy ja muuttuu tarinan ja sarjan edetessä. Esimerkiksi Talvivaaran tuhouduttua
tulipalossa sen animaatioversiokin savuaa.
Televisiossa on alkutunnus musiikkeineen, kun taas romaanissa samoja asioita lukijalle
havainnollistavat kartat ja henkilöhahmoluettelot. Romaanin alkusivuilla on kaksi karttaa,
joissa esitellään tapahtumapaikat, ja joiden avulla lukija pysyy tapahtumien ja henkilöiden
mukana tarinan edetessä. Karttojen lisäksi romaanin viimeisiltä sivuilta löytyvät mittavat
sukuluettelot, joissa esitellään romaaneissa esiintyvät henkilöt tarkemmin. Tällaiset kartat
ja sukuluettelot kuuluvat tolkienilaiseen traditioon yksityiskohtaisesti pohjustetusta
fantasiamaailmasta, jolla on oma (esi)historiansa, ja jota havainnollistetaan lukijalle
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karttojen avulla (Mendlesohn & James 2009: 47).
5.2. Fyysinen ja henkinen tapahtumaympäristö sekä puvustus
Liisa Steinby (2013: 78, 80) toteaa, että kirjallisen teoksen tapahtumaympäristö voi olla
rajattu tai väljä, ja sen merkitys kertomuksen kannalta vaihtelee. Yleisesti voidaan sanoa,
että tapahtumaympäristö ”antaa puitteet tapahtumiselle” (mp), siispä katson
tapahtumaympäristöön kuuluvaksi sekä fyysisen että henkisen ympäristön. Paikka tai
ympäristö voi toimia joko kehyksenä, jolloin sillä on kertomuksen kannalta vähän
merkitystä, tai merkitsevänä, jolloin ajatuksena on, että ”tietynlaisissa paikoissa ylipäänsä
tapahtuu tietynlaisia asioita”. Joka tapauksessa paikat ja ympäristö luovat edellytykset
tapahtumille ja tapahtumiselle. (Mp.) Myös tapahtumien ajankohta voi olla epämääräinen
tai hyvinkin tarkasti määritelty (mts. 83).
Tämän romaanin sekä tv-sarjan tapahtumaympäristönä ovat Westerosin Seitsemän
Kuningaskuntaa, minkä lisäksi osa tapahtumista sijoittuu Westerosista itään, Kapean
Meren taakse, Essoksen mantereelle. Ympäristö on tässä tapauksessa merkityksellinen,
koska Westeros ja Essos ovat omanlaisiaan ympäristöjä, joissa asuu tietynlaisia ihmisiä ja
muita olentoja. Tapahtuma-aika on epämääräisempi jo siitäkin syystä, että aikakäsitys
Westerosissa on hieman poikkeava, kuten alaluvun 4.3. lopussa selitän. Tapahtuma-aikaa ei
myöskään ole määritelty tarkasti missään vaiheessa romaania tai tv-sarjaa.
Tapahtumapaikat ovat huomionarvoisia varsinkin silloin, kun on kyse fantasiamaailmaan
sijoittuvasta kertomuksesta. Fantasiamaailma on, kuten jo aiemmin todettu,
reaalimaailmasta enemmän tai vähemmän poikkeava paikka. Katherine A. Fowkes
luonnehtii Tolkienin luomaa Keskimaata hyvin yksityiskohtaiseksi, minkä vuoksi sen
siirtäminen elokuvalliseen muotoon vaati ”vahvaa painotusta visuaalisuuteen”. Tämän
Fowkes näkee olleen Peter Jacksonille ja muille kyseisen elokuvatrilogian tekijöille suuri
haaste. Taru Sormusten Herrasta -elokuvia varten päädyttiinkin luomaan kokonaan
uudenlainen digitaalinen erikoisefektien luomiseen käytettävä teknologia, jotta Keskimaa
asukkaineen ja paikkoineen saatiin siirrettyä valkokankaalle tyydyttävästi. (Fowkes 2010:
137.) Näen samankaltaisen haasteen Martinin romaanien maailman adaptoimisessa.
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Alaluvussa 1.3. kerronkin Game of Thronesin tekijöiden sanoneen, että he pitivät Martinin
luoman fantasiamaailman siirtämistä visuaaliseen muotoon haastavana. Tolkien
(1988/2002: 55) sanoo fantasian luonnetta käsittelevässä esseessään puhuessaan
toissijaisen maailman käsitteestä, että lukija uskoo fantasiamaailmaan ollessaan sen
”sisällä”, mutta jos maailmaa kohtaan tuntee epäuskoa, on se epäonnistunut taiteena.
Fantasiamaailma asukkaineen tulee siis esittää uskottavasti, jotta se olisi onnistunut, mikä
korostuu visuaalisessa mediassa kaunokirjallisuuttakin enemmän.
Westeros muistuttaa tietyiltä osin meidän maailmaamme, mutta myös poikkeaa siitä
monella tapaa. Maria Ihosen (2002: 186) sanoin: ”Fantasian perusta on se, että sen luoma
maailma on käsitettävissä vain suhteessa lukijan tuntemaan maailmaan, jota se osittain
muistuttaa ja josta se osittain poikkeaa.” Kuten olen jo aiemmin maininnut, on sanottu, että
Martin viittaisi tässä romaanisarjassa Ruusujen sotaan, joka käytiin 1400-luvun
jälkimmäiselle puoliskolla Englannissa. Westerosista voidaankin puhua
pseudokeskiaikaisena maailmana, joka muistuttaa ulkoisesti ja monella tapaa myös
sisäisesti, yhteiskuntajärjestelmän tasolla, Euroopan keskiaikaa. Tällainen maailma on
hyvin tavallinen fantasiakirjallisuudessa, kuten jo luvussa 2.1.1. kerron. Westeros
muistuttaa Euroopan keskiaikaa paitsi fyysiseltä ympäristöltään, niin myös henkiseltä
ilmapiiriltään. Kirkon valta ei tosin Westerosissa ole niin suuri kuin keskiajalla.
Uskonnollisuus on joidenkin westerosilaisten elämässä suuremmassa osassa kuin toisten.
Uskonnollisia johtajia kuitenkin kunnioitetaan laajalti – ainakin päällisin puolin ja silloin,
kun se sopii muihin suunnitelmiin. Pohjoisessa (ja Muurin pohjoispuolella) palvotaan
vanhoja jumalia, kun taas etelämpänä Seitsemää, jotka ovat uudempien asukkaiden
mukanaan tuoman uskonnon jumalia. Suurempi osa westerosilaisista uskoo nykyisin
Seitsemään kuin vanhoihin jumaliin.
Westeros on patriarkaalinen ja hierarkkinen yhteiskunta, jossa valtaa pitävät aatelissuvut.
Syntyperä merkitsee paljon tässä yhteiskunnassa, mikä näkyy esimerkiksi aviottomien
lasten nimeämisessä35 ja alentavassa kohtelussa. Tämä liittyy kiinteästi myös naisten
asemaan Westerosissa. Naisista ei voi tulla esimerkiksi ritareita36 tai Mestareita. Ylhäisistä
35 Eri puolilla Westerosia aviottomat lapset saavat erilaisen, ”luonnonmukaisen” sukunimen: esimerkiksi
pohjoisessa se on Snow, jokialueella Rivers ja etelämmässä, Dornessa, Sand.
36 Romaanisarjan toisessa osassa päähenkilöiden joukkoon liittyy Brienne, joka on taitava miekan käyttäjä,
ja jonka kuningas Renly nimittää omaan Kuninkaankaartiinsa.
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naisista tulee useimmiten nykypäivän käsittein sanottuna ”edustusvaimoja”, kun taas
alempien luokkien naisista voi tulla esimerkiksi ompelijoita, sairaanhoitajia tai –
valitettavan usein – prostituoituja. Bordellit ovat laillisia ja kukoistavat Westerosissa, mikä
korostuu tv-sarjassa romaania enemmän. Caroline Spector (2012: 185), joka käsittelee
artikkelissaan valtaa ja Westerosin naisia, sanoo, että raiskaus ja seksuaalinen väkivalta
ovat jatkuva uhka kaikille Westerosin naisille. Kuningattarella puolestaan ei koskaan ole
näkyvää valtaa yli miehensä, Seitsemän kuningaskunnan kuninkaan. Spector toteaa tähän
liittyen, että westerosilaisen aatelisnaisen identiteetti riippuu ko. naisen isän tai aviomiehen
arvonimestä, maanomistuksesta ja varakkuudesta, ja jos nämä riistetään naiselta, ei hän ole
enää kukaan tai mitään (mts. 177).
Janet McCaben ja Kim Akassin väittämän mukaan naisen seksuaalisuutta ja eroottista
halua on harvoin esitetty niin monipuolisesti kuin HBO:n sarjoissa (McCabe & Akass
2008/2009: 308). Sinkkuelämää, Sopranos, Rooma ja Girls ovat muutamia esimerkkejä
tällaisista sarjoista. Mahdollisuus puhua seksuaalisesta vapaudesta ja valinnasta on
kuitenkin mahdollista vain joillekin etuoikeutetuille naishahmoille. Sinkkuelämää-sarjan
Samantha Jones elää täysin eri maailmassa kuin esimerkiksi Deadwoodin prostituoitu, joka
elää jäykän patriarkaalisessa yhteiskunnassa, ja jos hän yrittää liikuttaa tämän
yhteiskunnan asettamia rajoja, kosto on oleva nopea ja julma. (Mp.) Game of Thronesin
Cersei Lannisteria voidaan verrata Rooma-sarjan Atiaan. Molemmat ovat etuoikeutetussa
asemassa, ja molemmat ovat valmiita tekemään mitä tahansa puolustaakseen perhettään ja
yhteiskunnallista asemaansa. He juonittelevat, valehtelevat, pettävät, murhaavat ja
harrastavat seksiä päästäkseen tavoitteisiinsa. Molemmista kuitenkin näytetään myös
persoonan herkempää puolta.
Romaani- ja tv-sarjassa on Cersein lisäksi lukuisia muitakin rajoja rikkovia ja vahvoja
naishahmoja, kuten esimerkiksi Arya Stark ja Daenerys Targaryen. Näiden ja monien
muiden miesten laatimia sääntöjä uhmaavien naisten takia en näekään, että Martinin
romaanit tai tv-sarja edustaisivat naisvihamielistä ideologiaa – päinvastoin. Caroline
Spector huomauttaa, että Martinin romaanisarjaa on kritisoitu väärin perustein naisiin
kohdistuvasta (seksuaalisesta) väkivallasta, siitä, ettei siinä ole naisia valta-asemissa, sekä
keskiaikaisen fantasian ongelmallisuudesta naisten kuvaamisen suhteen. Se, että kirjailija
kuvaa teoksissaan tällaisia aiheita ja käyttää fantasian trooppeja, ei välttämättä tarkoita,
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että kirjailija edustaisi moisia arvoja tai olisi sokea fantasiaperinteelle. (Spector 2012:
170.) Sen sijaan Spector muotoilee näkemyksensä, jonka kanssa olen samaa mieltä,
seuraavasti:
In the midst of what appears to be a traditional male-power fantasy about war and politics, he
serves up a grim, realistic, and harrowing depiction of what happens when women aren’t fully
empowered in a society. In doing so, by creating such diverse and fully rendered female
characters and thrusting them into this grim and bitter world, Martin has created a subversively
feminist tale. (Spector 2012: 187.)
Martin käyttää romaaneissaan perinteisen keskiaikaisen fantasian trooppeja, mutta samalla
myös tuhoaa niitä ja paljastaa niiden valheellisen ytimen. Westeros ei ole idyllinen paikka,
jonka ritarit oitis rientävät pelastamaan ulkoiselta pahalta, sen asukkaat eivät ole
moraalisesti täydellisiä, ja sen vaalituimmat instituutiot osoittautuvat mädiksi sisältäpäin.
Spector näkee, että naishahmojen koettelemukset paljastavat ristiriidan todellisen
maailman ja sen illuusion, jota Westerosin valtaapitävät yrittävät tarjota, välillä. (Spector
2012: 171–172.) Tähän näkemykseen yhdyn myös, ja totean, että televisioadaptaatiossa on
säilytetty samantyyppinen ”feministinen henki”.
Kapean Meren takana oleva Essos, jonne Targaryenien vaiheet romaanissa sijoittuvat, on
ympäristöltään ja ilmapiiriltään erilainen kuin Westeros. Mitä syvemmälle sisämantereelle
mennään, sitä enemmän etäännytään myös Westerosin pseudokeskiaikaisesta
yhteiskunnasta. Essos on suurempi manner kuin Westeros ja siellä asuu useita eri kansoja,
joten siellä ei ole yhteneväistä kulttuuria kuten Westerosissa. Ensimmäisen romaanin
aikana lukijalle ei esitellä juurikaan muita Essoksen asukkaita kuin dothrakeja. Luvussa
3.2. analysoin adaptaatioprosessin yhteydessä tehtyjä poistoja ja muutoksia, missä
yhteydessä käsittelen myös dothrakeja ja heistä välittyvää mielikuvaa. Tulen siihen
tulokseen, että romaanissa heidät esitetään moniulotteisempina kuin televisiossa, jossa ajan
rajallisuus pakottaa karsimaan pois paljon dothrakien kulttuuriin liittyviä yksityiskohtia.
Dothrakien kulttuuri ja elämäntapa poikkeavat paljon westerosilaisten tuntemista tavoista
ja arvoista. Ensimmäisen romaanin ja kauden aikana ei kuitenkaan päästä tutustumaan
Essoksen kulttuureihin kovinkaan syvällisesti, joten sen ympäristön adaptaatiota on
hankala tämän aineistorajauksen puitteissa lähteä analysoimaan muuten kuin dothrakien
tapauksessa.
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Game of Thronesin ensimmäinen kausi on kuvattu studion lisäksi pääosin Pohjois-
Irlannissa ja Maltalla. Pohjois-Irlannin karuissa ja usvaisissa maisemissa on kuvattu
ainakin Talvivaaraan, Starkien kotipaikkaan, sijoittuvat kohtaukset, kun taas Maltalle
sijoittuvat muun muassa dothrakien ja Targaryenien tapahtumat. Game of Thrones ei
”mässäile” niin näkyvästi maisemilla kuin monet muut saman lajityypin edustajat37, mutta
maisemilla on oma tehtävänsä tarinan rakentamisessa. Pohjois-Irlannin karulla tavalla
kaunis luonto on omiaan toimimaan Starkien kotipaikkana. Starkit ovat asuttaneet
pohjoista Westerosia satojen vuosien ajan ja heitä pidetään yhtä vakavina ja kylminä kuin
kotipaikkaansa. Rimmon-Kenan (1983/1991: 86) sanoo, että ”luonteenpiirteitä ilmaisevina
metonymioina käytetään usein henkilön fyysistä ympäristöä”. Analogiat, kuten harmaa
maisema henkilön pessimismin ilmaisijana, kuitenkin vain tukevat luonnehdintaa ja siksi
luonteenpiirteitä on täytynyt pohjustaa muilla keinoilla (mts. 87). Starkienkin
luonteenpiirteet tulevat ilmi ennen kaikkea muilla tavoilla, kuten heidän
kanssakäymisessään muiden sukujen kanssa, mutta heidän kotipaikkansa maisemat
osaltaan kyllä vahvistavat näitä havaintoja. Tällöin kyse on Rimmon-Kenanin (mts. 90)
mukaan ”suorasta” eli kaltaisuuteen perustuvasta analogiasta: Starkit ovat jylhän
ympäristönsä kaltaisia.
Kun Eddard Stark matkustaa Kuninkaansatamaan, voidaan puolestaan puhua
”käänteisestä” eli kontrastiin painottuvasta analogiasta (Rimmon-Kenan 1983/1991: 90):
pääkaupungin kuumuus ja suurkaupungin vilinä korostavat Eddardin luonnetta, joka ei
näytä ollenkaan sopivan pääkaupungin fyysiseen ilmastoon tai henkiseenkään ilmapiiriin,
joka on sanalla sanoen petollinen. Eddard ajattelee tätä itsekin useampaan otteeseen
romaanin aikana (ks. esim. AGOT: 48, 117), ja miettii itsekseen myös seuraavaa istuessaan
Pienen Neuvoston kokouksessa pian sen jälkeen, kun on saapunut Kuninkaansatamaan:
As the others took their accustomed seats, it struck Eddard Stark forcefully that he did not
belong here, in this room, with these men. He remembered what Robert had told him in the
crypts below Winterfell. I am surrounded by flatterers and fools, the king had insisted. Ned
looked down the council table and wondered which were the flatterers and which the fools. He
thought he knew already. (AGOT: 193.)
37 Esimerkiksi Uusi-Seelanti on Taru Sormusten Herrasta -elokuvatrilogian (2001–2003) ilmestymisen jälkeen
houkutellut suuria turistimassoja suuntaansa. Näitä elokuvia voidaankin pitää turismia edistävänä mainok-
sena Uudelle-Seelannille; niin antaumuksella elokuvissa ”mässäillään” ko. maan kieltämättä poikkeukselli-
sen monipuolisella luonnolla esimerkiksi verkkaisten kamera-ajojen avulla.
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Pohjoisen ja etelän vastakkainasettelu on muutenkin näkyvää sekä romaanissa että tv-
sarjassa. Esimerkiksi eteläisemmässä Westerosissa asuvat pitävät Starkeja pohjoisen
asukkaina ja myös Starkit itse ovat tätä mieltä, mutta Muurin pohjoispuolella asuvat taas
pitävät kaikkia Muurin eteläpuolen asukkaita ”eteläisinä”. Pohjoisessa on ankarampi
ilmanala, minkä takia elämä siellä on erilaista ja brutaalimpaa kuin lämpimässä etelässä.
Toisaalta etelässä elämä on myös omalla tavallaan vaarallista, koska siellä asuessaan on
lähempänä juonitteluja ja valtaistuinpelin symbolista keskipistettä: Kuninkaansatamaa.
Deskriptiivisyyttä, eli kuvailua, löytyy Werner Wolfin mukaan monista eri medioista;
joskus se tapahtuu sanoin (kirjallisuus), joskus hyräillen (musiikki) ja joskus kuvin (esim.
maalaustaide). Kuvailua käytetään paljon muun muassa kirjallisessa fiktiossa. Wolf
puhuukin ”verbaalisen median referentiaalisesta joustavuudesta”, mikä tarkoittaa sitä, että
lähes kaikkeen voidaan viitata kielellä. Kuvailua pidetään kaunokirjallisuudessa Wolfin
mukaan useasti vain koristeena, mutta deskriptiiviset jaksot ovat tärkeitä kerronnallisia
elementtejä, jotka antavat usein tärkeitä vihjeitä tekstin merkityksestä sekä sen
kulttuurisesta ja historiallisesta asemasta (Wolf 2007: 3, 49, 58).
Poiketen monista muista elokuvateoreetikoista Klaus Rieser (2007: 219) liittää
deskriptiivisyyden myös elokuvaan, kun taas Seymour Chatman (1978/1983: 74) väittää
kuvailun olevan lähes mahdotonta kertovissa elokuvissa. Chatman sanoo, että elokuvan
tarina-aika kulkee eteenpäin koko ajan, ja puhtaan kuvailun efekti syntyy vain silloin,
kun/jos elokuva niin sanotusti pysähtyy (freeze-frame)  (mp).  Rieser  puolestaan  on  sitä
mieltä, ettei kuvailu liity pelkästään pysähtyneeseen tilallisuuteen, vaan myös ajalliseen
toimintaan. Kirjallisuudessa pitkät kuvailujaksot voivat luoda tapahtumien kulkuun katkon
tai tauon, mutta elokuvassa kuvailu tapahtuu hyvin lyhyen hetken aikana, jolloin katsoja
näkee kaiken, mitä ruudulla sillä hetkellä on. Kerronta ja kuvailu esiintyvät siis
samanaikaisesti elokuvassa Rieserin mukaan. (Rieser 2007: 219–220.) Vaikka Rieser ja
Chatman käsittelevätkin elokuvaa, voidaan samoja ajatuksia soveltaa tv-sarjoihinkin.
Game of Thronesissa ei esiinny Chatmanin mainitsemia ”freeze-frame” -jaksoja, mutta en
silti näe, että siitä olisi täysin riisuttu pois kaikki deskriptiivinen aines, jota romaanissa on
runsaasti. Vaikka ei varsinaisesti pysähdytä kuvailemaan mitään tai ketään, näkisin silti,
että kuvailu on alati läsnä visuaalisessa mediassa, koska katsoja näkee koko ajan
tarinamaailman esineet, asiat ja henkilöt silmillään. Erillisille kuvaaville tauoille ei ole
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tarvetta, koska katsoja konkreettisesti näkee esimerkiksi henkilöiden ulkoasun sen sijaan,
että se täytyisi kuvitella omassa mielessään.
Yleisesti voidaan sanoa, että deskriptiivisyys on hyvin tavallista fantasiakirjallisuudessa,
ehkä jopa yksi sen peruspiirteistä: koska tarinamaailma ja usein myös sen asukkaat ovat
lukijan arkikäsityksestä poikkeavia, täytyy niitä selventää kuvailemalla. Fantasiaromaanit
maalaavat kielen avulla niin maisemat kuin henkilöhahmotkin lukijan mielikuvituksen
viimeisteltäväksi ja visualisoitavaksi. Televisiossa tästä syystä niin tapahtumapaikoilla,
joita käsittelen edellä, kuin puvustuksellakin, johon paneudun seuraavaksi, on suuri
merkitys. Nämä ovat myös asioita, joista alkuperäisteoksiin perehtyneet lukijat/katsojat
usein pahoittavat mielensä, kun ovat itse kuvitelleet esimerkiksi jonkin paikan tai henkilön
aivan erinäköiseksi.
Kirjallisuudessa ulkoiset piirteet jäävät lukijan poimittaviksi ja pääteltäviksi tekstistä,
mutta tv-sarjassa ne tuodaan suoraan katsojan silmien eteen. Game of Thronesissa on
selvästi panostettu asianmukaiseen puvustukseen. Henkilöiden vaatteet, korut, kampaukset
ja meikit on varmasti mietitty tarkkaan. Fantasiassa puvustuksella onkin tärkeä rooli, koska
henkilöiden asut rakentavat paitsi henkilöhahmoja itseään, myös tarinamaailmaa ylipäänsä.
Fantasiamaailman henkilöt eivät (välttämättä) voi pukeutua kuin meidän aikamme
tavalliset ihmiset, vaan he pukeutuvat sillä tavalla kuin heidän maailmansa säännöt
sanelevat.
Kuningatar Cersei esiintyy romaanissa (AGOT: 545, 724) näyttävässä surupuvussa
miehensä kuoleman jälkeen. Sansa kuvailee fokalisoimassaan luvussa pukua
yksityiskohtaisesti: ”The queen wore a high-collared black silk gown, with a hundred dark
red rubies sewn into her bodice, covering her from neck to bosom. They were cut in the
shape of teardrops, as if the queen were weeping blood.” (AGOT: 545.) Televisiossa
kuningatarta ei mustissa nähdä. Yleisten sopivuussääntöjen mukaisesti lesken tulisi käyttää
surupukua puolisonsa kuoleman jälkeen, mutta tv:ssä Cersei ei tätä tee. Nähdäkseni
televisiossa tällä puvustusvalinnalla on haluttu korostaa Cersein ja Robertin rakkaudetonta
avioliittoa ja sitä, ettei Cersei jää kaipaamaan miestään. Rimmon-Kenanin (1983/1991: 84)
mukaan ”ulkoista olemusta on käytetty ilmentämään luonteenpiirteitä niin kauan kuin
kertomakirjallisuutta on ollut”. Yhteys luonteenpiirteiden ja ulkonäön välillä on kuitenkin
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samalla lailla metonyminen kuin edellisessä kappaleessa käsitelty luonteenpiirteiden ja
ympäristön yhteys; siispä Cersein persoona rakentuu pääasiallisesti muilla keinoin kuin
puvustuksella.
Kapean Meren takana Daenerys alkaa pikkuhiljaa sopeutua uuteen rooliinsa khaleesina
dothrakien joukossa hankalan alun jälkeen. Tv-sarjassa hänen yllään nähdään ensimmäisen
kerran dothraki-vaatteet jaksossa 3, ”Lord Snow”. Mutta kun Daenerys antaa veljelleen
lahjaksi dothraki-tyylisen liivin, Viserys suuttuu silmittömästi:
Viserys: What's this?
Daenerys: It's a gift. I had it made for you.
Viserys: Dothraki rags?! Are you going to dress me now?!
Daenerys: Please...
Viserys: This stinks of manure! All of it!
Daenerys: Stop, stop it!
Viserys: You would turn me into one of them, wouldn't you?! Next you'll want to braid my
hair?!
(”Cripples, Bastards and Broken Things”.)
Viserys pitää dothrakeja alempiarvoisina eikä aio alentua käyttämään heidän vaatteitaan.
Dothrakien vaatteet ovat vaatimattomampia kuin mihin Viserys on tottunut, mutta
kuumalla aavikolla ne ovat parempi vaihtoehto kuin hengittämättömät silkkiasut, joihin
Viserys pukeutuu.
Palatakseni vielä Daenerykseen, kauden päätösjaksossa (”Fire and Blood”) hän on
vaihtanut jälleen ylleen ylellisen hääpukunsa, joka nähtiin hänen päällään kauden
ensimmäisissä jaksoissa38. Khal Drogo on nyt kuollut ja vietetään hänen hautajaisiaan.
Romaanissa Daeneryksellä on hääpuvun sijaan loppukohtauksessa yllään dothraki-vaatteet:
”For herself she chose loose sandsilk trousers, sandals that laced halfway up her legs, and a
vest like Drogo’s” (AGOT: 820). Televisiossa Daenerys palaa loppukohtauksessa vanhaan
rooliinsa prinsessana, kun taas romaanissa hän on khaleesi asuaan myöten. Aivan kuin tv-
sarjassa haluttaisiin muistuttaa, että Daenerys on edelleen pohjimmiltaan westerosilainen
prinsessa, ja käyttämällä samaa asua yritetään luoda jonkinlainen jatkumo kauden alun ja
lopun välille. Kuten jo alaluvussa 2.5. lyhyesti kerron, tämä kohtaus ja koko ensimmäinen
kausi päättyy siihen, kun Daenerys nousee miehensä hautaroviosta rinnoillaan
38 Katso alaviite 31.
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vastasyntyneet lohikäärmeet. Vaatteet ovat palaneet hänen päältään, mutta muuten hän on
vahingoittumaton. Sekä romaanissa että televisiossa Daenerys on siis loppujen lopuksi
alasti eikä edusta enää kumpaakaan kulttuuria. Tuli on puhdistanut hänet, ja uusi aika voi
alkaa.
Dothrakit pukeutuvat sään mukaan, Westerosin Suuret Suvut arvonsa mukaan. Erityisesti
Lannisterit erottuvat joukosta: Westerosin varakkaimman suvun asema käy ilmi myös
heidän pukeutumisestaan. Esimerkiksi Starkeihin verrattuna Lannisterien pukeutumistyyli
lähes mauttoman ylellinen: Jaime Lannister käyttää kultaista haarniskaa (seuraava kuva),
ja kuningatar Cersein puvut ovat mitä ylellisimmistä kankaista valmistettuja ja hänen
tukkansa on aina hienostuneesti laitettu. Starkit puolestaan käyttävät paljon eläinten
nahoista valmistettuja viittoja ja arkisemmista kankaista ommeltuja pukuja.
39
39 (”Winter Is Coming.”)
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Edellä olevassa kuvassa Catelyn Stark ja Cersei Lannister istuvat vierekkäin Talvivaarassa
pidoissa. Cersein vaatteet on valmistettu värikkäistä ja hienostuneista kankaista, ja hänen
tukkansa on monimutkaisella lettinutturalla, kun taas Catelynin asu ja kampaus ovat
hillitympiä ja vaatimattomampia. Romaanissa Cersein asusta kyseisissä pidoissa kerrotaan
seuraavaa Jon Snown fokalisoimassa luvussa: ”His lord father had come first, escorting the
queen. She was as beautiful as men said. A jeweled tiara gleamed amidst her long golden
hair, its emeralds a perfect match for the green of her eyes.” (AGOT: 50.) Jonin huomio
kiinnittyy Cersein kauneuteen ja jalokivin koristeltuun tiaraan, jollainen näkyy kyllä
kuningattaren päässä myös kuvassa, mutta ei erotu niin selvästi kuin Jonin kuvauksesta
voisi ymmärtää.
Jaimea kuvaillaan samassa luvussa puolestaan tällä tavoin:
Ser Jaime Lannister was twin to Queen Cersei; tall and golden, with flashing green eyes and a
smile that cut like a knife. He wore crimson silk, high black boots, a black satin cloak. On the
breast  of  his  tunic,  the  lion  of  his  House  was  embroidered  in  the  gold  thread,  roaring  its
defiance. They called him the Lion of Lannister to his face and whispered “Kingslayer” behind
his back. Jon found it hard to look away from him. This is what a king should look like, he
thought himself as the man passed. (GOT: 51.)
Tv-sarjassa kyseisissä juhlissa Jaime on paljon vaatimattomamman näköinen:
40 (”Winter Is Coming.”)
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Väitänkin, että romaanin kuvauksiin verrattuna tv-sarjassa puvustus on hieman vähemmän
ylellinen ja loistokas, tietyllä tapaa realistisempi ja ”nuhjuisempi”. Samalla tavoin kuin
maisemillakaan ei Game of Thronesissa ”mässäillä”, ei henkilöhahmojakaan yritetä
kiillottaa sen paremmin ulkoisesti kuin sisäisestikään. HBO:n adaptaatiossa Westeros
asukkaineen näyttäytyy jossain määrin riisutummassa muodossa: niin sen rakennusten kuin
ihmistenkin ulkomuoto kielii siitä, että ne ovat nähneet elämää. En väitä, että romaanissa
maailma tai hahmot esitettäisiin kiiltokuvamaisen siloteltuina, mutta tv-sarjassa on
realistinen ote mitä tulee lavastukseen ja puvustukseen. On myös tietenkin jokaisen lukijan
oman tulkinnan ja mielikuvituksen varassa, kuinka siloteltuna tai rosoisena maailman
henkilöineen mielessään näkee ja kuinka adaptaatio suhteutuu tähän kuvitelmaan.
Huomioon on otettava myös henkilöfokalisaatio. Luku, josta edellä mainittu Jaimen
kuvaus löytyy, on Jon Snown fokalisoima. Nuoremmat henkilöhahmot katsovat romaani-
ja tv-sarjan alussa maailmaa ritaritarinoiden värittämien lasien läpi, mikä vaikuttaa myös
Jonin ennakkokäsitykseen ja sitä kautta kuvaukseen Jaimesta.
Game of Thronesin puvustus näyttää siis peilaavan ennen kaikkea henkilöhahmojen
yhteiskunnallista asemaa ja asuinpaikkaa. Toisaalta puvustuksen voidaan sanoa rakentavan
41 (“Winter Is Coming.”)
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kuvaa myös henkilöiden persoonista. Starkit ovat melankolisia ja vaatimattomia kuin
harmaat ja siniset kankaat, joita heidän asunsa usein ovat, kun taas Lannisterit ovat
vastaavasti ylpeitä ja pöyhkeileviä.
5.3. Tarinamaailmasta nouseva keskeinen tematiikka ja sen adaptaatio
Jotta voidaan puhua tematiikasta tai teemoista, on ensin määriteltävä, mitä teema kirjalli-
suudentutkimuksessa tarkoittaa.  Teeman tutkimusta löytyy kirjallisuudentutkimuksesta
runsaasti, ja teeman käsite on melko väljä, mutta kaikille määritelmille yhteistä on, että
teema vastaa kysymykseen ”mistä on pohjimmiltaan kyse” (Suomela 2003: 140–141). Lii-
sa Steinby (2013: 64) puolestaan määrittelee teeman käsitteen näin: ”Kun se, mitä kirjailija
haluaa sanoa teoksessaan käsittelemiensä asioiden kautta ihmisenä olemisesta tai maailman
menosta yleensä, pelkistetään väittämäksi, kyseessä on teoksen teema.” Teemat ovat aina
abstraktimpia kuin aiheet, jotka voidaan lukea melko suoraan teoksesta kuin teoksesta.
Aihe vastaa samaan kysymykseen, ”mistä on kyse”, mutta konkreettisemmalla tasolla
(Suomela 2003: 143). Steinbyn sanoin ”[t]eeman määrittäminen vaatii tulkintaa ja on huo-
mattavasti vaativampaa ja vähemmän yksiselitteistä kuin aiheen määrittäminen.” Teokses-
sa voi olla jokin pääteema, joka yhdistää koko teosta, ja sivuteemoja, jotka koskevat vain
joitakin teoksen osia. (Steinby 2013: 64–65.)
Aihe voidaan siis selvittää melko helposti kaikista teoksista. Tulen ja jään laulun pääaihei-
ta ovat sota ja ihmisten väliset suhteet monessa eri muodossa. Teosten – tässä tapauksessa
tarkemmin sanottuna teoksen – teemat puolestaan tulevat ilmi muun muassa edellä mainit-
tujen aiheiden käsittelyn kautta. Koko romaanisarjan kantavana teemana, eräänlaisena
”kattoteemana”, on hyvyyden ja pahuuden problemaattinen suhde sekä niiden välinen
kamppailu, joka ei millään muotoa ole uusi teema fantasiakirjallisuudessa. Tämän yhden
pääteeman ympärille kiertyvät kaikki muut Tulen ja jään laulun suuremmat ja pienemmät
teemat, joista merkittävimpiä ovat valta ja sen käyttö sekä kunniallisuuden ja kunniatto-
muuden problematiikka. Jos hyvyyden ja pahuuden problematiikkaa voidaan pitää romaa-
nin ja koko teossarjan ”kattoteemanana”, niin valta puolestaan on sen alainen pääteema.
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Kuten jo edellisessä kappaleessa totean, hyvyyden ja pahuuden tematiikka on hyvin taval-
linen teema fantasiakirjallisuudessa. Uskallan jopa väittää, ettei ole olemassa fantasiateos-
ta, jossa tätä teemaa ei jollain tasolla käsiteltäisi. Käsitys ”hyvästä” ja ”pahasta” fantasiassa
on kuitenkin muuttunut ja monimutkaistunut 1990-luvun lopulle ja 2000-luvulle tultaessa.
Siinä missä esimerkiksi klassista fantasiaa edustavien Tolkienin ja C. S. Lewisin teoksissa
näkyy kristillinen arvomaailma ja tematiikka, uudempi fantasia, jollaista esimerkiksi Mar-
tin ja Philip Pullman edustavat, nousee erilaisesta filosofiasta, jossa ”hyvyys” ja ”pahuus”
eivät ole absoluuttisia. Matthew Dickerson ja David O’Hara ovat tutkineet muun muassa
Ursula LeGuinin Maameren tarinoita ja sanovat, ettei niiden kuvaamassa elämässä ole
kyse voittamisesta tai häviämisestä, vaan tasapainon löytämisestä. Tämä tarkoittaa, että
paha on osa hyvää, eikä toista voi olla ilman toista. Hyvyys ja pahuus eivät tällöin ole tois-
tensa vastakohtia, vaan saman kolikon kaksi puolta. (Dickerson & O’Hara 2006: 180–181.)
Westerosissa kyse taas on pitkälti pelaamisesta ja voittamisesta tai häviämisestä, joten se
eroaa LeGuinin luomasta maailmasta. Sielläkin ihmiset tosin kamppailevat jatkuvasti sisäi-
sen hyvyytensä ja pahuutensa sekä oikean ja väärän kanssa.
Dickerson ja O’Hara (2006: 181) jatkavat, että yksi modernin fantasian peruspiirteistä on
sellaisen kosmisesti merkittävän taistelun olemassaolo, mikä antaa sankarien toiminnalle
tärkeän merkityksen. Henkilökohtaisista seikkailuista tulee siis merkittäviä myös suurem-
massa mittakaavassa: koko maailman tai koko universumin kannalta. Tältä osin Martinin
romaanit edustavat klassisempaa fantasiaa, David Eddingsin ja Tolkienin tyyliin. Tulen ja
jään laulun henkilöt taistelevat kukin tahoillaan, mutta suuremmassa mittakaavassa ajatel-
tuna koko maailman ja kaikkien sen asukkaiden kohtalot ovat vaakalaudalla, jos ja kun
pohjoisesta hyökätään.
Martinin romaaneissa on hyvin vähän puhtaasti hyviä tai selvästi pahoja henkilöhahmoja,
mistä myös Susan Vaught on samaa mieltä artikkelissaan Tulen ja jään laulun moraalisesti
moniselitteisestä maailmasta ja hahmoista. Vaught vertaa Martinin romaanien hahmoja
Tolkienin Taru Sormusten Herrasta -trilogian hahmoihin, jotka ovat Vaughtin sanojen
mukaan ”arkkityyppisiä sankareita tai roistoja”, kun taas Westerosissa elävät henkilöhah-
mot ovat monimutkaisempia. (Vaught 2012: 90.) Palaan jälleen Michele Malachin artikke-
liin HBO:n vankilaan sijoittuvasta sarjasta Kylmä rinki. Siinä ei myöskään ole mustaval-
koisen hyviä tai pahoja hahmoja, minkä Malach sanoo olevan vakiintunutta vankilasarjojen
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genressä (Malach 2008/2009: 58). HBO:n sarjoissa yleensäkin henkilöhahmot ovat harvoin
yksiselitteisiä (Akass & McCabe 2008/2009: 80). Oikeastaan ainoa puhdasta pahuutta
edustava ”hahmo” tässä tapauksessa on myyttisiä piirteitä omaava pohjoinen ja siellä taru-
jen mukaan elävät olennot, joiden olemassaolosta tosin saadaan todisteita jo sekä romaanin
prologissa että Game of Thronesin ensimmäisessä jaksossa.
Varsinaisista henkilöhahmoista Lannisterit ovat monien mielestä äärimmäisen epämiellyt-
täviä, mutta en näe heitäkään puhtaasti pahoina hahmoina. He ovat ylpeitä, vallanhaluisia
ja kostonhimoisia, mutta heidän motivaattoreinaan toimivat kuitenkin muut tekijät kuin
myötäsyntyinen pahuus. Esimerkiksi Cersei oikeuttaa tekonsa sillä, että hän tekee kaiken
rakkaudesta lapsiinsa. Cersein vanhin poika Joffrey, josta tulee kuningas Robertin kuoltua,
on poikkeuksellinen tapaus. Hän osoittaa Lannistereista eniten taipuvaisuutta julmuuteen
julmuuden takia, mistä jopa hänen äitinsä Cersei pelästyy. Joffreyn julmuudet päättyvät
kuitenkin kolmanteen romaaniin, kun hänet myrkytetään omissa häissään, jolloin paha saa
palkkansa, mitä ei kovin usein Martinin romaaneissa tapahdu.
Vaught tuo artikkelissaan esiin myös yksilöfokalisaation värittämän romaanikerronnan
epäluotettavuuden, mihin olen itsekin viitannut jo aiemmin tutkielmassa. Vaught tiivistää
yksilöfokalisaation ongelmallisuuden ja sen vaikutuksen lukukokemukseen näin:
Readers see the action in Westeros exclusively through the fragmented, contradictory perspec-
tives of its inhabitants. Much as in real life, we relate to some of the point-of-view characters
and find little in common with others. We love some, we hate some, and through the filters of
our own emotional, cognitive, and social biases, we do not always do well judging whether or
not they represent good or evil by the standards of the Seven Kingdoms. (Vaught 2012: 91.)
Jaime Lannister on hyvä esimerkki sekä henkilöfokalisaation ongelmallisuudesta että vai-
keasti määriteltävästä henkilöhahmosta. A Game of Thronesissa saamme tietoja Jaimesta
vain muiden hahmojen kautta, emme pääse Jaimen oman pään sisään. Jaimesta tulee POV-
hahmo sarjan kolmannessa romaanissa, jolloin lukija saa huomata, että Jaimessa on muita-
kin puolia kuin päällepäin näyttää. Jaimen hahmo kehittyy romaanisarjan – ja myös tv-
sarjan – edetessä. James Phelan, jonka ajatuksiin viittaan jo aiemmin tutkielmassa, käsitte-
lee teoksessaan Experiencing Fiction sitä, kuinka lukija arvioi henkilöhahmoja eettisesti ja
moraalisesti. Perinteisissä kertomuksissa, esimerkiksi saduissa, hahmot jakautuvat usein
selkeästi ”hyviksiin” ja ”pahiksiin”. Hyvät hahmot esitetään positiivisessa valossa ja pahat
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negatiivisesti. ”Hienostuneemmissa” kertomuksissa sen sijaan ei ole mustavalkoisesti hy-
viä ja pahoja hahmoja, mutta silti lukijat edelleen arvioivat niin hahmoja, kirjailijoita kuin
kertojiakin eettisesti. (Phelan 2007: 1–2.) Esimerkiksi Starkit esitetään sekä romaanissa
että tv-sarjassa positiivisemmassa valossa kuin Lannisterit, joten lukija/katsoja helposti
pitää Starkeja eettisesti ja moraalisesti parempina kuin Lannistereita. Tulen ja jään laulu
kuuluu näihin ”hienostuneempiin” kertomuksiin, joissa niin asiat kuin ihmisetkään eivät
ole mustavalkoisia, joten edellistä esimerkkiä mukaillakseni: niin Starkeissa kuin Lanniste-
reissakin on monia eri sävyjä ja ulottuvuuksia.
Televisiossa hahmoja ei ole siloiteltu suuntaan tai toiseen. Pohjoinen asukkaineen kuvataan
yhtä pelottavana, ellei jopa pelottavampana kuin romaanissa. Koska useimmat henkilö-
hahmot romaanissa eivät usko, että pohjoisessa on mitään pelättävää, ei uhkaava tunnelma
välity henkilöfokalisaation värittämästä romaanikerronnasta niin näkyvästi kuin tv-sarjasta.
Pintatasolla sodan uhka, joka pian laajenee täysimittaiseksi sodaksi, koetaan pelottavam-
pana kuin pohjoisesta nouseva vaara. Tolkienin (1988/2002: 26) näkemyksen mukaan ma-
gia täytyy fantasiakertomuksessa ottaa vakavasti, eikä sitä saa järkeillä pois tai tehdä nau-
runalaiseksi. Näin kuitenkin tehdään sekä romaanissa että tv-sarjassa, mikä osaltaan tukee
sitä, että Martinin teokset edustavat modernia, tolkienilaisesta traditiosta erottuvaa fanta-
siakirjallisuutta. Lisäksi on sanottu, että vaara tai vaaran tuntu kuuluu olennaisena osana
fantasiakertomuksiin (Dickerson & O’Hara 2006: 53). Westerosissa vaaraa ei pidetä todel-
lisena vielä ensimmäisen romaanin ja kauden aikana. Väitän kuitenkin, että televisiossa
vaaran tuntu ja uhkaavuus korostuu. Romaanissa asia jää luettavaksi enemmänkin rivien
välistä, kun taas televisiossa luodaan uhkaavaa tunnelmaa henkilöhahmojen vuorosanojen
ja toiminnan lisäksi niin visuaalisuudella kuin musiikillakin, jolloin vaaran tuntu suoras-
taan vyöryy katsojan tajuntaan kohtauksissa, joissa pohjoinen tai sen uhka on läsnä.
Käsitys kunniasta ja kunniallisuudesta nousee myös vahvasti esiin niin romaanista kuin tv-
sarjastakin. Käsitellessäni Eddard Starkia alaluvussa 4.1. sivusinkin jo kyseistä teemaa
hänen henkilöhahmonsa tapauksessa: tiukan kunniakoodiston noudattaminen johtaa Ed-
dardin kuolemaan. Toinen henkilöhahmo, jonka elämää käsitys kunniallisuudesta tuntuu
määrittävän, on Jaime Lannister. Jaime tunnetaan kaikkien westerosilaisten keskuudessa,
mutta hänen maineensa on hieman kyseenalainen. Hän toimi Robertia edeltäneen kunin-
kaan, Aerys Targaryenin, Kuninkaankaartissa ja oli vannonut suojelevansa tätä. Robertin
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kapinan aikana Jaime kuitenkin iski miekan kuninkaansa selkään ja tappoi tämän, minkä
vuoksi Jaime tunnetaan Seitsemässä Kuningaskunnassa pilkkanimellä Kuninkaansurmaaja
(Kingslayer). Koko Westeros tuntuu muodostaneen mielipiteensä Jaimesta tämän yhden
tapahtuman perusteella, eikä kukaan ole kiinnostunut kuulemaan Jaimen omaa versiota
tapahtumista. Televisiosarjassa on kiinnostava kohtaus asiaan liittyen jakson 3 (”Lord
Snow”) alussa. Eddard Stark on juuri saapunut seurueineen Kuninkaansatamaan ja joutuu
heti Pienen Neuvoston kokoukseen. Eddard kävelee valtaistuinsaliin, missä häntä odottaa
Jaime:
Jaime: Must be strange for you, coming into this room. I was standing right here when it
happened. He was very brave, your brother, and your father too. They didn’t deserve to die like
that. Nobody deserves to die like that.
Eddard: But you just stood there and watched.
Jaime: Five hundred men just stood there and watched. All the great knights of the Seven
Kingdoms – you think anyone said a word, lifted a finger? No one, Stark. Five hundred men,
and this room was silent as a crypt –  except  for  the  screams  of  course,  and  the  Mad  King
laughing. And later, when I watched the Mad King die, I remember him laughing as your father
burned. It felt like justice.
Eddard: Is that what you tell yourself at night? You’re a servant of justice, that you were
avenging my father when you shoved your sword into Aerys Targaryen’s back?
Jaime: Tell me…if I’d stabbed the Mad King in the belly instead of the back, would you
admire me more?
Eddard: You served him well…when serving was safe.
(“Lord Snow.”)
Jaime yrittää kertoa omaa versiotaan vallankaappauspäivän tapahtumista, mutta Eddard ei
suostu kuuntelemaan. Huomionarvoista on se, ettei tällaista kohtausta kuvata romaanissa.
Tv-sarjaan tämä on nähdäkseni lisätty tuomaan lisää ulottuvuuksia Jaimen hahmoon. Jaime
esitetään ensimmäisessä romaanissa roistona ja Eddard puolestaan sankarina, mutta tv-
sarja hieman loiventaa tätä erottelua esimerkiksi edellä kuvatun kohtauksen muodossa.
Ironista on se, että jopa he, jotka itsekin pitivät Aerysta pahana ja huonona kuninkaana –
mukaan lukien Eddard Stark – haukkuvat ja paheksuvat Jaimea sen sijaan, että pitäisivät
tätä sankarina: ”They called him the Lion of Lannister to his face and whispered ’Kings-
layer’ behind his back” (AGOT: 51). Ironista on myös se, ettei Eddard itsekään ole moraa-
lisesti täysin puhdas, vaan hänellä on avioton poika, Jon Snow, jonka hän toi mukanaan
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kotiin Talvivaaraan palatessaan sodasta. Tätä Catelyn-vaimo ei koskaan ole antanut mie-
helleen anteeksi, ja Jonia hän on aina kohdellut epämiellyttävästi.
Viimeiseksi palaan vielä vallan tematiikkaan, jonka jo aiemmin tässä luvussa nimeän tä-
män romaanin ja koko romaanisarjan pääteemaksi, joka tosin kumpuaa kaikkien muiden
teemojen tavoin hyvyyden ja pahuuden problematiikasta. Alaluvussa 2.5. analysoin lyhyes-
ti tv-sarjan nimeä, joka tarkoittaa suomeksi käännettynä ”valtaistuinpeliä”. Samoin myös
tiivistän tässä tv-sarjassa olevan kyse ennen kaikkea vallan tavoittelusta ja poliittisten pe-
lien pelaamisesta vallan saavuttamiseksi. Tässä pelissä ei ole sääntöjä, eikä pelaajilla ole
muita vaihtoehtoja kuin voittaa tai kuolla. Michel Foucault’n (1980: 34) mukaan valta on
suhteiden järjestelmä ja strategia eikä omaisuutta, mikä on totta myös Westerosin tapauk-
sessa. Westerosissa valtaa on lähtökohtaisesti kuitenkin eniten sellaisilla henkilöhahmoilla,
joilla on korkea yhteiskunnallinen asema, varallisuutta ja/tai suurin armeija. Lannistereilla
on tätä kaikkea eniten, joten he ovat koko mantereen voimakkain suku tietyssä mielessä.
Caroline Spector (2012: 174) muotoilee tämän niin, että auktoriteettiasemissa olevilla hen-
kilöillä on lähes absoluuttinen valta yli kaikkien muiden westerosilaisten, mikä pitää paik-
kansa. Jalosukuiset westerosilaiset pelaavat keskenään valtapeliä, johon harvoilla alhai-
sempaa syntyperää olevilla kansalaisilla on asiaa.
Spector (2012: 170) myös väittää, että Westerosin valtarakenne alistaa sekä miehiä että
naisia. Väitän kuitenkin, että naiset ovat Westerosissa heikommassa asemassa kuin miehet,
minkä myös Spector myöntää (mp). Spector sanoo, että naisilla on Westerosissa kyllä jon-
kin verran valtaa, mutta vain siinä määrin kuin miehet heille sitä suovat. Tämän vuoksi
Daenerysta voidaan pitää erittäin merkittävänä ja ”vaarallisena” hahmona, koska pelkkä
hänen olemassaolonsa uhkaa vallitsevaa valtarakennetta. (Mp.) Daeneryksen ei pitäisi olla
elossa, vaan kaikkien Targaryenien piti kuolla Robert Baratheonin kapinan aikana. Sen
sijaan sekä Daenerys että Viserys elävät toisella mantereella ja suunnittelevat vallankaap-
pausta. Kun kuningas Robert saa kuulla, että Daenerys on raskaana Khal Drogolle, hän
raivostuu silmittömästi:
”The whore is pregnant!” The king’s fist slammed down on the council table loud as a thunder
clap. “I warned you this would happen, Ned. --- I want them dead, mother and child both, and
that fool Viserys as well. Is that plain enough for you? I want them dead.” (AGOT: 351.)
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Myös tv-sarjassa on sama kohtaus (”The Wolf and the Lion”). Nähtäväksi jää, hyökkääkö
Daenerys koskaan Westerosiin lohikäärmeidensä ja armeijansa kanssa; viidenteen romaa-
niin mennessä näin ei ole vielä tapahtunut.
Dothrakeilla on erilainen elämänkatsomus kuin westerosilaisilla, mikä heijastuu myös käsi-
tykseen vallasta heidän yhteisössään. Dothrakit arvostavat raakaa voimaa enemmän kuin
mitään muuta (AGOT: 758). Dothrakien kulttuuri on hyvin maskuliininen ja miesvaltainen,
mutta dothrakien parissa arvostetaan suuresti dosh khaleenin jäseniä ja heidän mielipidet-
tään. Dosh khaleen koostuu entisten khalien vaimoista, khaleeseista. Kuitenkin, kun Drogo
sairastuu, eräs hänen lähimmistä sotureistaan sanoo, että jos Drogo kuolee, Daenerys ei ole
enää mitään (AGOT: 708). Suurin osa dothrakeista hylkääkin Daeneryksen Drogon kuol-
tua, mutta pieni osa jää. Kun Daenerys nousee Drogon hautarovion tuhkista lohikäärmei-
den kanssa, kaikki paikan päälle jääneet ihmiset kumartavat hänelle ja näin ottavat ”Lohi-
käärmeiden äidin” johtajakseen (”Fire and Blood”; AGOT: 806).
Elämä Westerosissa on tasapainoilua hyvän ja pahan, rehellisyyden ja valheiden, itsekkyy-
den ja epäitsekkyyden, sekä rakkauden ja vihan välillä. Elämä ei ole siellä mustavalkoista,
kuten ei oikeassakaan maailmassa. Paha ei saa aina palkkaansa, eikä rehellisyys usein peri
maata. Ne, jotka hallitsevat tämän tasapainoilun parhaiten, säilyvät hengissä. Edellä käsit-
telemäni tematiikka on jokaisen lukijan ja katsojan itse poimittavissa kertomuksesta. Tee-
mat tulevat ilmi juonen mennessä eteenpäin ja sitä mukaa, kun saamme lisää tietoa henki-
löhahmoista. Myös adaptoijilla on omat käsityksensä tärkeistä teemoista, ja he päättävät,
mitä näistä korostetaan televisiossa ja mitä ei. Siispä inventioilla ja poistoilla, joita käsitte-
len luvussa 3, on suuri merkitys tematiikan ja sen välittymisen kannalta. Näin adaptoijat
pääsevät ohjailemaan katsojien tulkintoja siitä, mistä tässä kertomuksessa pohjimmiltaan
on kyse – vaikka toki paljon jää myös katsojan itse pääteltäväksi, aivan kuin romaanin lu-
kijoidenkin tapauksessa. Televisiossa vallan tematiikka näkyy selkeimmin tv-sarjan ni-
meämisessä ja sen mainostamisessa. Suurimassa osassa Game of Thronesin mainoksista
esiintyy rautavaltaistuin42, joten potentiaaliselle katsojalle välittyy heti kuva siitä, että tässä
sarjassa on kyse hallitsemisesta ja vallan tavoittelusta. Muuten vallan tematiikka tulee esiin
samalla tavoin kuin muutkin teemat: ne tulevat ilmi tapahtumien vieriessä eteenpäin ja ovat
katsojien poimittavissa ”rivien välistä”.
42 Katso liite 1.
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Kuinka HBO:n leima vaikuttaa teemojen adaptoimiseen ja siihen, mitä teemoja televisiossa
korostetaan? Kuten edellä analyysissa on tullut ilmi, HBO:n leima on nähtävissä hyvin
selkeästi Game of Thronesissa niin juonenkulun kuin henkilöhahmojenkin osalta. Martinin
luoma tarinamaailma tosin on itsessäänkin melko otollinen HBO:n sarjaksi muokattavaksi,
koska se on jo valmiiksi monella tapaa brutaali, väkivaltainen ja seksuaalinen. Kuten ala-
luvussa 1.3. kerron, sekä tv-sarjan tekijät että kirjailija Martin ovat alusta alkaen asti olleet
sitä mieltä, että näistä romaaneista täytyisi tulla nimenomaan HBO:n sarja. Martin kuiten-
kin  epäröi,  olisiko  HBO kiinnostunut  hänen  romaaneistaan,  koska  yhtiö  ei  ollut  aiemmin
tehnyt fantasiasarjaa (Martin 2012: 5). Yhteistyö kuitenkin otti tulta alleen ja tuloksena on
Game of Thrones.
Fyysisen ja henkisen tapahtumaympäristön luomiseen ja adaptoimiseen osallistuvat monet
eri osatekijät. Musiikki korostaa ja kuvailee henkilöhahmojen mielialoja ja tunnelmia, mut-
ta myös osallistuu tunnelmien ja ympäristön luomiseen. Televisiosarjan alkutunnusjakso,
jonka taustalla musiikki koko ajan soi, luo katsojalle kuvan tarinamaailmasta, tapahtuma-
paikoista ja henkilöistä. Koska adaptoitavan teoksen maailma on fantasiamaailma, on siitä
tarpeen luoda katsojalle tarkka kuva, jotta katsoja ymmärtää näkemäänsä. Romaanissa tä-
mä tehdään sanojen avulla ja kuvailemalla, kun taas televisiossa maailma ja paikat visuali-
soidaan katsojan silmien eteen. Tapahtumaympäristöön kuuluu fyysisten paikkojen lisäksi
myös henkinen ilmapiiri, joka on Westerosin tapauksessa varsin armoton ja maskuliininen.
Silti sieltä on löydettävissä myös emansipaatiohenkeä, joka välittyy myös televisiosarjasta.
Ympäristöt osallistuvat myös henkilöhahmojen rakentamiseen, kuten myös puvustus, joka
on tärkeä osa visuaalista mediaa.
Viimeisenä analysoin tarinamaailmasta vahvimmin esiin nousevia teemoja ja niiden adap-
taatiota. Keskeisiksi teemoiksi kohoavat varsin perinteiset fantasiakirjallisuuden teemat:
hyvä ja paha, valta sekä kunnia. Vaikka teemat ovat hyvin tavallisia lajityypissään, esittää
Martin ne hieman perinteisestä poikkeavalla tavalla. Hyvyyden ja pahuuden problematiik-
kaa pidän kattoteemana, johon kaikkien muiden teemojen juuret voidaan jäljittää. Se näkyy
sekä henkilöhahmoissa että kosmisemmallakin tasolla niin romaaneissa kuin tv-
sarjassakin. Kunniallisuuden ja kunniattomuuden tematiikka kulminoituu erityisesti Eddard
Starkin ja Jaime Lannisterin suhteessa ja siinä, kuinka koko muu Westeros suhtautuu
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Jaimeen, Kuninkaansurmaajaan. Valta ja vallankäyttö näkyvät Westerosissa ennen kaikkea
poliittisten pelien pelaamisen muodossa. Eniten valtaa on niillä, jotka ovat syntyneet sen
kanssa. Naisten valta on miesten kontrolloimaa niin Westerosissa kuin Essoksenkin puolel-
la, mutta tämä ei tarkoita, etteivätkö naiset kamppailisi jatkuvasti saadakseen valtaa. Tee-
mat välittyvät tv-sarjasta samalla tavalla kuin romaanistakin: tapahtumien ja henkilöhah-
mojen kautta, niin sanotusti rivien välistä. Tv-sarjan tekijät ovat voineet itse valita, mitä
teemoja he haluavat korostaa, mutta myös HBO:n leima on vaikuttanut siihen.
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6. PÄÄTÄNTÖ
Tämän pro gradu -tutkielman tarkoitus oli selvittää, miten George R. R. Martinin luoma
fantasiatarinamaailma tapahtumineen, henkilöineen, tapahtumaympäristöineen ja teemoi-
neen on adaptoitu televisiosarjan muotoon. Tutkielman keskiössä on adaptaatioprosessi ja
siihen liittyvät osatekijät: mitä adaptoidaan ja miten? Vastauksena kysymykseen ”mitä”,
adaptaation kohteena ovat juoni, henkilöhahmot, fyysinen ympäristö sekä henkinen ilma-
piiri ja tematiikka. Koska romaani on verbaalinen media ja televisiosarja visuaalinen, on
adaptaatioprosessissa kyse ennen kaikkea kertovan (telling) aineksen muuntamisesta näyt-
tävään (showing) muotoon. Eri medioilla on erilaiset keinot luoda maailmoja ja kertoa ta-
rinoita, minkä olen pyrkinyt pitämään koko työn ajan taustalla olevana periaatteena. Tar-
koitus ei siis ole ollut arvottaa romaania tai tv-sarjaa toista paremmaksi, vaikka vertaile-
mista tutkielmassa harjoitankin paljon. Vertailun ei kuitenkaan ole tarkoitus olla arvotta-
vaa, vaan kahden eri median kerronnan keinojen vertailua mahdollisimman objektiivisessa
– siinä määrin kuin objektiivisuus tutkimuksessa on mahdollista – hengessä. Sanottakoon
kuitenkin, että tv-sarjan ensimmäinen tuotantokausi on hyvin pitkälti uskollinen ensimmäi-
selle romaanille, ja televisioadaptaatiossa on säilytetty romaanisarjan ”henki”, mihin alalu-
vussa 1.3. kerron tv-sarjan tekijöiden pyrkineenkin. Enemmän tämä huomio siis kertoo tv-
sarjan tekijöiden suhtautumisesta uskollisuuden vaatimukseen kuin omasta näkemyksestä-
ni.
Kuten tutkielmassa totean useaan otteeseen, tarina-aineksesta täytyy lähes aina ottaa jota-
kin pois, kun siitä lähdetään muokkaamaan adaptaatiota toiseen mediaan. Ajan rajallisuus
on ilmiselvä syy tarina-aineksen muokkaamiselle, kun massiivinen romaani muunnetaan
tv-sarjan muotoon. Jäljelle jäävät ne juonenkäänteet ja hahmot, jotka vievät tarinaa jouhe-
vimmin eteenpäin ja jotka ovat merkittävimpiä tarinan kokonaisrakenteen kannalta. Poisto-
jen lisäksi adaptaatioprosessin aikana adaptoitavaan tekstiin on tehtävä myös muita muu-
toksia: joitakin tapahtumia tai jopa henkilöhahmoja voidaan yhdistellä, ja adaptaatioon
voidaan myös lisätä sellaisia elementtejä, joita ei alkuperäistekstissä ole. Yhdistely ja pois-
tot kuuluvat kiinteästi yhteen, koska molemmat nopeuttavat ja selkeyttävät juonen kulkua.
Lisäyksillä, eli inventioilla, puolestaan on adaptaatioissa useampia funktioita. Inventiot
tässä aineistossa näyttäytyvät sellaisina elementteinä, joiden on tarkoitus joko rakentaa
henkilöhahmoja ja heidän välisiä suhteitaan tai sitten ne ilmentävät HBO:n leimaa. Yh-
98
teenvetona tiettyjen elementtien poistamisesta, tapahtumien ja henkilöiden yhdistelystä
sekä inventioista voidaan sanoa, että ne kaikki tähtäävät tarinan esittämiseen mahdolli-
simman selkeässä, kiinnostavassa ja johdonmukaisessa muodossa, jossa otetaan huomioon
television rajoitukset ja mahdollisuudet visuaalisena mediana.
Vaikka tutkielma ei keskity yksinomaan henkilöhahmojen adaptaatioon, huomaan käsitte-
leväni jokaisessa luvussa sitä jostakin näkökulmasta käsin. Väitänkin, että tämän romaani-
sarjan, ja suurelta osin myös tv-sarjan, tapauksessa kaikki palautuu aina loppujen lopuksi
henkilöhahmoihin. Tähän vaikuttaa eniten romaanin kerrontatyyli, eli henkilöfokalisaation
käyttö kautta linjan ainoana kerrontamuotona. Kun tarinaa kerrotaan yksinomaan henkilöi-
den subjektiivisista näkökulmista käsin, vaikuttaa se merkittävästi kertomuksen rakentumi-
seen yleisemmällä tasolla sekä lukijan lukukokemukseen. Tv-sarjassa äänen saavat myös
monet sellaiset hahmot, jotka romaanissa eivät toimi POV-hahmoina, joten siinä kerronta
on objektiivisempaa. Henkilöfokalisaatio näkyy kyllä myös televisiosarjassa, mutta ei ole
siinä niin keskeisessä roolissa kuin romaanissa.
Televisiosarjassa tapahtumapaikat ovat tärkeitä juonen ja koko kokonaisuuden järjestymi-
sen kannalta. Jokaisen jakson alussa toistuvan alkutunnusjakson avulla havainnollistetaan
katsojalle, mihin paikkoihin kunkin jakson tapahtumat sijoittuvat, ja koko tarinan etenemi-
nen on jäsennetty tapahtumapaikkojen mukaan. Siinä missä romaani etenee henkilöhahmo-
jen säätelemänä fokalisoidun kerronnan kautta, tv-sarjassa tarina jäsentyy kohtaus koh-
taukselta eri paikoissa tapahtuvien asioiden mukaan. Henkilöhahmot ovat toki merkittäväs-
sä roolissa myös televisioadaptaatiossa, mutta ero romaanikerronnan rakentumiseen on silti
selkeä.
Tämän kyseisen aineiston kohdalla tuli ottaa erityisesti huomioon kaksi seikkaa: ensinnä-
kin adaptoitava romaani kuuluu fantasian genreen, ja toisekseen tv-sarja tehtiin tuotantoyh-
tiö HBO:n alaisuudessa. Fantasian adaptoimisessa on omat erikoisuutensa, jotka liittyvät
etenkin fantasiamaailman ja sen asukkaiden kuvaamiseen. Westeros ja Essos ovat katsojan
arkitodellisuudesta poikkeavia paikkoja, joissa toisinaan tapahtuu maagisia asioita. Televi-
sioadaptaatiossa niiden visualisointiin täytyy kiinnittää erityistä huomiota, jotta katsojalle
välittyisi niin sanotusti aidon tuntuinen kuva fantasiamaailmasta.
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Toiseksi erityishuomiota vaativaksi seikaksi nousi tv-sarjan asettuminen HBO:n genreen,
mitä analysoidessani nojaan HBO:n leiman käsitteeseen, jota Gary R. Edgerton ja Jeffrey
P. Jones analysoivat seuraavanlaisesti:
Profanity, nudity, and graphic violence are more than simple forms of titillation, shock, or
brand differentation for HBO. They are important by-products in its ongoing reformulation of
standardized television genres from the gangster to the situation comedy to the western and the
documentary, among many others. (Edgerton & Jones 2008/2009: 325.)
Karski kielenkäyttö, alastomuus ja graafinen väkivalta eivät HBO:ta tutkineiden Edgerto-
nin ja Jonesin mukaan ole itseisarvo HBO:n ohjelmissa, vaan ne ovat syntyneet sivutuot-
teina, kun on lähdetty uudistamaan televisioviihteen kenttää. Katsojissa HBO herättää tiet-
tyjä odotuksia. Kuten olen jo aiemmin tutkielmassa todennut: HBO on itsessään genre.
Katsoja, joka on seurannut HBO:n sarjoja aiemminkin, osaa odottaa, että luvassa on laatu-
viihdettä, joka sisältää hyvin kirjoitettua draamaa ja moniulotteisia henkilöhahmoja, mutta
niiden lisäksi myös alastomuutta ja väkivaltaa. HBO:n sarjojen brutaali ja häpeilemätön
luonne voi joistakin katsojista tuntua jopa turhalta ja ”mässäilevältä”, ja totuus on, että
seksi ja väkivalta myyvät. Jonesin ja Edgertonin tapaan en silti näe, että HBO:n sarjoissa
nämä piirteet ovat kuitenkaan itseisarvoja. HBO haluaa tarjota katsojilleen jotakin erilaista
ja valtavirrasta poikkeavaa, minkä seurauksena HBO:n sarjoissa kuvataan myös tabuina
pidettyjä asioita, kuten seksuaalisuutta, hyvinkin suorasukaisesti. Game of Thrones asettuu
sulavasti HBO:n sarjakavalkadiin, eikä sitä ole tarvinnut paljoakaan muokata sitä varten,
koska Martinin luoma maailma on jo valmiiksi brutaali ja tematiikaltaan sopiva HBO:n
sarjaksi.
Televisioadaptaatioita ei ole tutkittu 2010-luvulle tultaessa vielä läheskään niin perusteelli-
sesti kuin elokuva-adaptaatioita – jos niidenkään tutkimusta voidaan vielä perusteelliseksi
sanoa. Totuus kuitenkin on, että televisioadaptaatiot ovat yleisiä ja niitä tehdään koko ajan
lisää. Televisio tuntuu silti olevan ikuinen altavastaaja elokuvaan nähden. Elokuvaa arvos-
tetaan taidemuotona enemmän kuin televisiota, jota harvoin mielletään edes taiteeksi, mut-
ta väitän, että nykytelevisio haastaa nykyelokuvan monella tapaa tai vähintäänkin ansaitsee
aseman tasavertaisena visuaalisen taiteen muotona. Televisio tarjoaa kiinnostavia, älylli-
sesti haastavia ja vakavasti otettavia (visuaalisia) narratiiveja, joista katsoja voi saada sa-
manlaista nautintoa kuin esimerkiksi kaunokirjallisuuden lukemisesta tai taidenäyttelyssä
käymisestä. HBO on yksi niistä uranuurtajista, jotka ovat olleet muokkaamassa televisiosta
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vakavasti otettavaa taidemuotoa tarjoamalla ohjelmia, jotka haastavat käsitykset televisio-
draaman muodoista ja sisällöistä. Kuten alaluvun 2.5. alussa kerron, nykyelokuva tuntuu
Are Nikkisen ja Anders Vacklinin mukaan luottavan usein erikoistehosteisiin, kun taas
televisiossa keskitytään tarinankerrontaan ja henkilöhahmojen syvälliseen esittämiseen.
Nikkinen ja Vacklin antavat myös tunnustusta HBO:lle:
Yhdysvalloissa televisiosarjojen laatu on noussut huikeasti 2000-luvulla, ja ne tuntuvat usein
tarinan kannalta kiinnostavammilta kuin massiivista teiniyleisöä kosiskelevat Hollywood-
elokuvat, vaikka toki elokuvien joukkoon mahtuu lukuisia kiinnostaviakin teoksia --- . Laa-
dukkaan tv-draaman etujoukoissa marssiva kaapeli-tv-kanava HBO sanoo keskittyvänsä ker-
tomaan hyviä tarinoita ja vaativansa sarjoiltaan luovaa näkemystä. Se tukee kirjoittajiaan, oh-
jaajiaan ja tuottajiaan. (Nikkinen & Vacklin 2012: 12.)
Kuitenkin, jotta voidaan puhua televisioadaptaatioiden asemasta, on ensin tunnustettava
adaptaatioiden asema yleensä ja luovuttava niiden kohtelusta lähtökohtaisesti alempiarvoi-
sina ensinnäkin suhteessa lähdeteoksiinsa ja toisekseen suhteessa muihin teoksiin. On ole-
massa myös ”huonoja adaptaatioita”, mutta ”huonouden” ei voi automaattisesti katsoa joh-
tuvan yksinomaan siitä, että kyseessä on adaptaatio. Teoksen – oli se sitten elokuva, tv-
sarja, romaani tai mikä tahansa – taiteellisen tai esteettisen arvon, onnistumisen tai epäon-
nistumisen perusta ei koskaan ole oletusarvoisesti siinä, että se on adaptaatio toisesta teok-
sesta tai tekstistä.
George R. R. Martinin Tulen ja jään laulu -romaanisarja on tutkielman kirjoitushetkellä
edennyt viidenteen romaaniin, kun taas Game of Thrones -televisiosarjaa on tehty neljä
tuotantokautta, joista viimeisin saa ensi-iltansa USA:ssa huhtikuussa 2014. Tämän tutkiel-
man aineistona oli vain murto-osa tästä saatavilla olevasta materiaalista, joten jatkotutki-
muksenkin tarpeisiin olisi riittävästi aineistoa. Useamman romaanin ja tuotantokauden ol-
lessa tutkimuskohteena tutkimustulokset olisivat oletettavasti kattavampia kuin tällä ra-
jauksella, ja silloin voisi myös keskittyä esimerkiksi henkilöhahmojen kehitykseen ja sen
adaptaatioon enemmän, mikä ei ollut mahdollista tässä tutkielmassa. Henkilöhahmot ovat
Tulen ja jään laulun ydin, joten niitä ja niiden kehitystä olisi mielekästä tutkia pidemmän
ajan kuluessa. Adaptaatioprosessi myös mutkistuu, mitä pidemmälle romaani- ja tv-
sarjassa edetään: ensimmäinen kausi noudattelee melko tiukasti ensimmäistä romaania,
mutta jatkossa inventiot ja muut muutokset sisällössä lisääntyvät, mitä olisi myös kiinnos-
tavaa tutkia jatkossa.
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Sean Bean Game of Thronesin ensimmäisen kauden mainosjulisteen kasvona.
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LIITE 9/9
A Game of Thrones -romaanin tutkielman kannalta tärkeimmät henkilöhahmot suvuittain:
STARK
Lordi Eddard Stark: Talvivaaran lordi, Pohjoisen suojelija, Robert Baratheonin vanha ystä-
vä
- puoliso: Lady Catelyn Stark (os. Tully)
o lapset: Robb, Sansa, Arya, Brandon (Bran), Rickon + Eddardin avioton poi-
ka Jon Snow43
 lasten lemmikkisudet: Grey Wind, Lady, Nymeria, Summer, Shag-
gydog, Ghost
o Theon Greyjoy: isänsä Lordi Balon Greyjoyn kapinan jälkeen ollut holhok-
kina Talvivaarassa
o Mestari Luwin: neuvonantaja, opettaja, parantaja
43 ”Snow” on sukunimi pohjoisessa syntyneille aviottomille lapsille.
6o Jory Cassel: Lordi Starkin vartijoiden komentaja
LANNISTER
Lordi Tywin Lannister: Casterly Rockin lordi, Lännen suojelija
- puoliso: Lady Joanna Lannister (kuollut)
o lapset: kaksoset Cersei ja Jaime, Tyrion
BARATHEON
Kuningas Robert Baratheon
- puoliso: Kuningatar Cersei (os. Lannister)
o lapset: Joffrey, Myrcella, Tommen (kaikkien lasten biologinen isä on Jaime
Lannister)
Lordi Renly Baratheon: Robertin nuorempi veli
- tv-sarjassa suhde Ser Loras Tyrellin kanssa
Lordi Stannis Baratheon: Robertin vanhempi veli
Kuninkaan Pieni Neuvosto
Lordi Jon Arryn: Idän suojelija, Kuninkaan Koura (kuollut)
- seuraaja: Lordi Eddard Stark
Lordi Petyr Baelish: rahastonhoitaja
Suurmestari Pycelle
Varys: Kuiskailijoiden mestari (eräänlainen tiedustelupalvelun johtaja)
Ser Barristan Selmy: Kuninkaankaartin komentaja
Lordi Renly Baratheon: vastaa lakiasiosita
Lordi Stannis Baratheon: vastaa kuninkaallisesta laivastosta
TARGARYEN
Daenerys ja Viserys Targaryen: sisarukset, ainoat elossa olevat44 vanhan hallitsijasuvun
perijät, maanpaossa Kapean Meren takana Essoksen mantereella
- Khal Drogo: Daeneryksen aviomies pakkoavioliiton kautta, dothrakisoturi
44 Romaanisarjassa käy myöhemmin ilmi, etteivät he todellisuudessa ole ainoat elossa olevat, mutta tämän
työn kannalta ei ole relevanttia paneutua aiheeseen tarkemmin.
7MUUT
Ros: prostituoitu, lähtöisin Pohjoisesta, mutta matkustaa Kuninkaansatamaan (ei esiinny
romaanissa)
